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LA HIÉRARCHIE 
DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 
DANS L'EUROPE FÉODALE 


[° est inutile de revenir sur l'importance de la hiérarchie et du 
rang au Moyen Age. Chaque individu avait dans la société sa 
place et sa fonction particulières, et s’intégrait à ce que l’on croyait 
être une structure d'ordre divin. Les théoriciens considéraient 
qu'il existait trois classes : les bellatores (hommes de guerre), les 
oratores (gens d'église) et les Zaboratores (travailleurs). Séparés, 
mais dépendant les uns des autres, ils formaient la base active 
de la société féodale. Selon le poème du xxrre siècle intitulé Mise- 
rere, 

Labours de clerc est Dieu prier 

Et justice de chevalier. 

Pain lor truevent li laborier. 

Chil paist, chil prie, et chil deffent. 

Au camp, a la vile, au moustier, 

S'entreaident de lor mestier 

Chil troi par bel ordenement 1. 


La pensée politique médiévale comportait aussi l'idée d'une 
structure sociale fondée sur des « ordres » distincts, ou états. 
Pius la position était élevée, plus elle était estimée et respectée, 
plus elle était près de Dieu. Encore à l'époque de Chastellain, on 
trouve la notion que Dieu avait créé les gens du commun pour 
cultiver le sol, le clergé pour accomplir les tâches de la religion, 
et les nobles pour faire régner la justice et combattre la violence. 
Les plus hautes vertus s’attachaient aux chevaliers, tandis que 





1. Cité dans Life in Medieval France, de Joan Evans. Oxford, 1925, 
P- 35- 
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le tiers état était l’inévitable héritier de nombreux vices et fai- 
blesses. 

Pourtant, la conception d'un éfat au cours du Moyen Age ne 
se limitait pas à celle de classe ; elle s'étendait « à chaque fonc- 
tion sociale, à chaque profession, à chaque groupe »1, Prenant 
cette division comme point de départ, considérons les principaux 
instruments de musique qui vinrent s'associer à chacune des 
trois grandes classes de la société au cours de la période qui va 
de 1100 à 1450. 


Cor, TROMPETTE ET TAMBOUR. 


La poésie épique du Moyen Age nous apprend clairement que 
les chevaliers eux-mêmes furent les promoteurs de la musique 
guerrière. Les véritables bellatores insistaient sur la double impor- 
tance de l’état et de l'aspect de leurs troupes : plus l’ordre de 
bataille était vaste, plus l'équipage était grandiose à l'œil comme 
à l'oreille, et plus grand était l'effet produit à la fois sur les amis 
et sur les ennemis ?. 


Et qui en ce tumulte pour donner encores plus 
grand effroy, faisoient de tous costez sonner 
leurs cors grailles, nacaires et trompettes, 
pour monstrer que tout le corps de leur armée 
estait la present 3, 


Les sons éclatants des instruments à vent, et les coups des tam- 
bours plaisaient aussi à la noblesse, toujours éprise de pompe 
et de solemnité. Les divers instruments destinés à donner un 
signal jouaient un rôle important dans l'ordre de bataille et à 
la vérité, le cor lui-même en vint à symboliser le héros féodal 4. 

L'oliphant fut introduit en Europe occidentale, au x® siècle ; 
il venait de Byzance où il représentait en partie les insignes du 


1. Johan HurzINGA, The Waning of the Middle Ages (traducteur A. Hop- 


man), Londres, 1924, p. 47. 
2. Peter PANOFF, Müilitärmusik in Geschichte und Gegenwart, Berlin, 1938, 


. 14. 
’ 3. Lettres de Jean de Cancy à Édouard Ier (1281), citée par Friedrich Dicx, 
« Bezeichnungen für Saiten-und Schlaginstrumenten in der altfranzôsischen 
Literatur », dans Giessener Beiträge zur romanischen Philologie, XXV, 
1932),142.) 

4. Voir Edward BuxLE, Die musihalischen Instrumente in den Miniaturen 
des frühen Mittelalters, Leipzig, 1903. 
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guerrier ou chevalier, selon son héritage oriental 1. Le cor ani- 
mal fit bientôt partie de son équipement type, se balançant à 
son côté pendant les marches ou les batailles. Plus le chevalier 
était riche, plus son instrument était complexe ; certains étaient 
en ivoire, avec des sculptures ou des ornements d'or (d'où le 
terme oliphant). On s'en servait surtout pour des signaux ou des 
fanfares, car une note unique était répétée en une certaine for- 
mule rythmique ?. En dépit du fait que des instruments aussi 
simplistes ne pouvaient émettre que quelques sons seulement, ils 
devinrent la possession exclusive des rois, des princes, des nobles 
et des chevaliers. Le guerrier féodal portait toujours son cor sur 
lui ; il lui donnait souvent un nom spécial, comme il le faisait 
pour son épée. Même le vieux mot français cor signifiait fami- 
lièrement « force » ou « pouvoir » ?. Et à la vérité, dans les Niebu- 
lungenlied la voix puissante d'un héros se voyait comparée au son 
d'un cor animal : 


Dan sîn stimme erlûte alsam ein wisentes horn 4. 


On peut voir aussi que le cor était l’objet d’une distinction 
spéciale dans le poème Tristan und Isolde, où le roi Mark donne 
au héros, son nouveau maître de chasse, un cor au lieu d’un 
certificat écrit 5. Sa perte, comme celle d’une épée, était consi- 
dérée comme honteuse ; selon le code de chevalerie, c'était le 
résultat de la couardise. 

Ce fut comme instrument purement militaire que la trompette 
ou buisine acquit surtout sa renommée. 


Buccine est une petite trompe de corne ou de boys 
ou d’arain de quoy en faisoit jadis signes contres 
les ennemys $. 


1. Curt Sacs, The History of Musical Instruments, New-York, 1940, 
p. 280. En Angleterre, lorsqu'un chevalier recevait une charge ou un fief, 
son seigneur lui faisait don d’un oliphant comme symbole de ce transfert. 
Karl GEIRINGER, Musical Instruments : their History from the Stone Age to 
the Present Day, London, 1943, p. 70. 

2. Voir les références littéraires que l'on trouve dans Dorothea TREDER, 
Die Musihinstrumente in den hôfischen Epen der Blütezeit, Greifswald, 1933, 
pp. 17 et suivantes. 

3. Frédéric GoDEFROY, Dictionnaire de l'ancienne langue française, II, 
Paris, 1881, p. 304. 

4. Das Niebelungenlied, vers 2057. 

5. Tristan und Isolde von Gottfried von Strassburg, (éd. Wilhelm HERTZ) 
Stuttgart, 1923, vers 3418 et 3735. 

6. Le Propriétaire des choses, (1372), cité dans le Dictionnaire des Instru- 
ments de musique, Londres, 1941, p. 22, de Rowland WRIGxrT. 
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Les joueurs de trompette, ou businäre devinrent des représen- 
tants officiels et leurs instruments étaient suspendus avec les 
étendards qui portaient les armes. Corps d'élite, ces musiciens 
jouaient les fanfares qui proclamaient l'entrée de leur seigneur 
dans les villes, annonçaient l'heure de ses repas, jouaient pen- 
dant les tournois et les manœuvres militaires, annonçaient les 
décrets et les arrêtés, et avaient parfois le privilège de se tenir 
debout derrière le dais de leur maître !. 

Aux heures des repas, par exemple, les joueurs de trompette 
avaient coutume d'annoncer l'approche du maître d'hôtel et de 
son cortège de serviteurs. Seules, les personnes de haut rang 
avaient droit à cet usage ?. 


Mi sire Rex a fait sonner 
Un gresle pour l'eue donner à. 


Cette cérémonie invariable s'appelait corner l'eau, puisque les 
convives se lavaient d’abord les doigts avant de se servir 4. L’inten- 
dant principal, ou majordome, dirigeait cette étiquette et ce 
cérémonial rigides, qui comportaient une sonnerie de trompettes 
avant chaque service. 

Philippe de Mézières, dans Le Songe du Vieil Pèlerin conseilla 
au roi de France de se servir des trompettes pour les grandes 
occasions, au camp, et partout où il y aurait des réjouissances ÿ. 
Avant que les principales municipalités eussent accepté d'avoir 
recours aux joueurs de cors pour sonner la veille, les alertes, etc. 
c'était à la cour féodale qu'ils occupaient une situation impor- 
tante. La joute et le tournoi en vinrent à représenter la pour- 
suite chevaleresque typique et là les instruments à vent comme 
les instruments à percussion jouèrent un rôle essentiel, presque 
symbolique. 


Et quant au fait aussy des heraulx, tamburins 
et trompettes qui venoient accompagnier les jousteurs, 


1. Francis GALPIN, Old English Instruments of Music, Londres, 1910, 
P. 190. 

2. Thomas WRIGHT, À History of Domestic Manners and Sentiments in 
England during the Middle Ages, Londres, 1862, p. 365. 

3. Cité dans Les Dances des morts de Georges KASTNER, Paris, 1858, 
P. 212. 

4. Voir La Vie privée au temps des premiers Capétiens, d'Alfred FRANKLIN, 
Paris, 1011, II, 226. 

5. André PrRRo, La Musique à Paris sous le règne de Charles VI (1380o- 
1422), Strasbourg, 1930, P. 14. 
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vous debvez sçavoir une fois par toutes que chascun 
qui venoit en estoit grandement accompagniés.… 1, 


L'union des trompettes et des tambours date de l'antiquité 
orientale ?. Au cours du xuxIe siècle, la noblesse occidentale subit 
l'influence de cet usage et s’appropria rapidement les instruments 
qu'elle donna à ses troupes montées, attachant le tambour et le 
trompette à leur service personnel #, 


Tous les jours. y avoit dix trompettes que clerons, 
et deux gros timballes de fin cuivre aussi (gros) que 
de chacun tenant dix chaldrons d’'yawe, et couvers de 
grosses peaulx d’aisne en maniere de tabourin.…. #. 


L'emploi de plus en plus répandu de ces instruments par les 
rois et les nobles leur conférèrent un rôle unique. Faisant partie 
de l'entourage militaire, ces musiciens occupaient des postes off- 
ciels, se dissociant ainsi nettement des musiciens ordinaires. Ils 
ne jouaient que pour leur maître, qui seul avait le privilège de 
les avoir à son service, et leurs instruments — souvent des trom- 
pettes d'argent ou d'énormes timbales de style oriental, étaient 
la propriété enviée de la cour 5. Des décrets royaux ainsi que 
des lois interdirent aux musiciens vulgaires de pratiquer cet adelig- 
ritterliche freie Kunst$. Aux tambours s’attachait la crainte res- 
pectueuse que nourrissaient à leur égard les potentats orientaux, 
qui les faisaient défendre jusqu’à la mort pendant le combat, 
puisque leur prise par l'ennemi signifiait le déshonneur pour 
l'unité et souvent la déroute *. Les sons éclatants des instruments 
à vent, auxquels venaient s'ajouter les battements rythmiques et 


1. Olivier DE LA MARCHE, Chroniques, (éditeurs H. Beaune & J. d’Arbau- 
mont), Paris, 1888, IV, 119 

2. DICK, op. cit., p. 141 ; TREDER, op. cit., P. 12. 

3. Les Janissaires, durement entraînés et recrutés parmi des Chrétiens, 
étaient postés près des étendards de leurs chefs pendant le combat ; ils 
jouaient sans relâche et insufflaient la peur à leurs ennemis. Nicolas BEss\- 
RABOFF, Ancient European Musicai Instruments, Cambridge, 1940, p. 33 
Curt Sacs (Handbuch der Musihinstrumentenkunde, Leipzig, 1920) men- 
tionne l’année 1303 comme marquant la toute première référence aux tim- 
bales en Europe occidentale. 

4. Journal de Jean Aubrion, cité par Victor Gay et Henri STEIN dans le 
Glossaire archéologique du Moyen-Age, II, Paris, 1928, Pp. 314. 

5. Voir Alvin SCHULTZ, Das Hofische Leben zur Zeit den Minnesinger, 
Leipzig, 1879, p. 439. 

6. Wilhelm SCHNEIDER, Historish — technische Beschreibung der musiha- 
lischen Instrumente, Leipzig, 1834, P. 42. 

7. Henry FARMER, « Crusading Martial Music », dans Music and Letters, 
XXX, 1950, 248. 
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les roulements des tambours, produisaient tous ensemble un effet 
des plus imposants. Il semble qu'une vieille coutume ait voulu 
qu'ils excitassent délibérément la crainte et la panique dans les 
rangs ennemis 1. 

Men in old times used trompets to affray their 

ennemies, and to comforte their owne knights and 

fighting men and to reele and smite in the battaile ?. 


L'ORGUE. 


Tandis que l'orgue portatif était bien connu partout où l'on 
jouait la musique de cour, ce fut un orgue plus important qui 
vint s'associer à l’église médiévale, puis la représenter *. En réa- 
lité, depuis l'époque d'Origon (qui le désigna comme « La Mai- 
son de Dieu »), l'orgue avait été reconnu comme un instrument 
religieux par de nombreux auteurs 4. Le pape Grégoire Ier fit 
de lui le symbole de la louange divine 5. Gulielmus Durandus 
l’associa symboliquement au chœur des anges ©, tandis que le 
poète Guillaume de Machaut fut le premier à lui donner un rang 
royal. 

Et de tous les instrumens le roi 
Dirai si, comme je crois, 
Orgue... 


Le théologien Jean Gerson l’appela l'instrument préféré de la 
musique religieuse, et le symbole des chants d’odoration humaine, 


en raison du nombre de ses tuyaux ‘. 
Les autorités ecclésiastiques, en reconnaissant le caractère sacré 


1. Francis GALPIN, Textbook of European Musical Instruments, New-York, 
1937, P. 210. 

2. Cité par Gustave ScHAD dans Musik und Musihkausdrüche in der mittel- 
englischen Literatur, Francfort, 1911, p. 26. 

3. Ce point est débattu par Yvonne ROKsETH dans La Musique d'orgue 
au XVe siècle, Paris, 1930, pp. 7-10. 

4. Théodore GEROLD, Les Pères de l'église et la musique, Paris, 1938, 
p. 132; et Robert Haas, Aufführungspraxis der Musik, Postdam, 1931, 
50. 

5. Gotthold FROTSCHER, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposi- 
tion, Berlin, 1935, I, p. 51. 

6. Gulielmus DuraAnpus, The Symbolism of Churches and Church Orna- 
ments, (trad. J. Neale et B. Webb), Londres, 1843, p. 9. Voir aussi Haas, 
op. cit, P. 51. 

7. Opera Omnia, IX, 882, cité dans ROKSETH, op. cit., p. 7. 
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de l'orgue, bannirent à plusieurs reprises l'usage de tout autre 
instrument pendant les services liturgiques !. L'organiste jouissait 
d'une position spéciale, d'un rang unique. Il était normalement 
un musicien clérical, un « véritable » musicien, par opposition 
à ses confrères laïques ?. Bien que des documents révèlent 
l'emploi occasionnel de l'orgue dès le vie siècle, son utilisation 
systématique dans la musique sacrée date du xr1e siècle *, A cette 
époque, le développement de la polyphonie avait réservé à l'orgue 
un rôle propre, qui répondait aux exigences par des mécanismes 
perfectionnés et des registres plus étendus 4. Dans l'Ars Musica 
de Gilles de Zamora, un Franciscain du xr1e siècle, 


And of this instrument alone the Church has made 
use in various kinds of singing, in prose, 

sequence, and in hymns, other instruments being 
commonly rejected.… 5 


Avec le nombre croissant de cloîtres et l'essor pris par la cons- 
truction de cathédrales à l’époque gothique, l'orgue acquit une 
importance nouvelle, mais selon L'Édit de Milan (1287), c'était 
encore le seul instrument officiellement autorisé dans l'église $. 
Au xiv® siècle, la plupart des grandes cathédrales et abbayes 
d'Europe occidentale possédaient des orgues ?. 

Selon les correspondances symboliques exprimées à la fois par les 
Pères de l’église et les ecclésiastiques, l'orgue symbolisait le Para- 
dis dans les Mystères du Moyen Age. Il accompagnait les voix 
des figures célestes telles que le Christ et la Vierge, annonçait 
leurs apparitions, et jouait lorsqu'un saint chantait, ou lorsque 
se faisait entendre un chœur d’anges. Par exemple, lorsque Jésus 
s’'avançait pour prendre la parole, dans la Passion de Jean Michel. 


1. Voir l’article de l’auteur intitulé « Were Musical Instruments used in 
the Liturgical Service during the Middle Ages ? » dans The Galpin Society 
Journal, X, (1957), 40-56. 

2. Leo SCHRADE, Die Handschriftiiche Uberlieferung der ältesten Instru- 
mentalmusik, Lahr, 1931, p. 12. 

3. Voir Helen BITTERMAN, « The Organ in the Early Middle Ages », dans 
Speculum, IV, (1929) ; Leo SÔHNER, Die Orgelbegleitung zum gregorianischen 
Gesang, Regensburg, 1936 ; Willi APEL, « Early History of the Organ », dans 
Speculum, XXIII, (1948). 

4. BITTERMAN, op. cit., P. 408. 

5. Martin GERBERT, Scriplores ecclesiastici de musica sacra, Saint Blaise, 
1784, IT, 388. 

6. Ernst FERRAND, Die Improvisation in der Musik, Zurich, 1938, p. 248 
et p. 281. Voir aussi SÔHNER, 0. cit., pp. 24 et suivantes. 

7. ROKSETH, 0. cit., P. 3. 
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Icy fait ung doulx tonnerre en paradis de 
quelque gros tuyau d'orgue !. 


Les tuyaux les plus sonores de l'orgue, avec « leurs grondements 
de tonnerre », ponctuaient les paroles de Dieu, la descente du 
Saint-Esprit et la colère divine. Dans La Vengeance de Nostre 
Seigneur, « un tonnement à force de gros tuyaux d'orgue » accom- 
pagnait la voix de Dieu le Père ?. Dans Le Mystère de Saint Barbe, 
l'orgue accompagnait le chœur des anges tandis que ceux-ci mon- 
taient aux Cieux en entonnant l'hymne Virginis proles « et fit 
melodia magna » *, 


LA HARPE. 


Jusqu'à ce qu'elle soit à son tour supplantée par la vielle et le 
luth, la harpe fut l'instrument le plus couramment employé dans 
l'Europe médiévale. A un moment ou à un autre, tous les milieux 
en avaient fait usage : rois et reines, chevaliers, troubadours et 
jongleurs 4. A l'époque qui nous occupe, il se fit une différentia- 
tion très nette entre les musiciens éclairés et les musiciens popu- 
laires, qui appartenaient aux plus basses couches. Les ménestrels 
ne se considérèrent jamais sur le même plan que les vulgaires 
jongleurs. 

Menestrel qui veut son droit faire, 
Ne doit le jangleur contrefaire 5. 


Malheureusement, ces musiciens populaires ne se débarras- 
sèrent jamais de l’opprobre qui s’attachait aux acteurs, bouffons, 
chanteurs et instrumentistes pendant les derniers temps de 
l'Empire romain, et la conduite souvent fort peu conventionnelle 
des jongleurs avait généralement pour résultat de les faire excom- 
munier $. À l'exception des véritables ménestrels, qui chantaient 

1. Zbid., p. 57. 

2. André PIRRO, Histoire de la Musique du XIV® siècle à la fin du XVI®, 
Paris, 1940, p. 130. Voir aussi Donald STUART, Stage Decoration in France 
in the Middle Ages, New-York, 1910, p. 143. 

3. PIRRO, Loc. cit. 

4. Voir DICK, op. cit., pp. 21-25. 

5. « Dis du fol menestrel », dans Dits de Watriquet de Couvin, (éd. 
August SCHELER), Bruxelles, 1868, p. 367. 

6. La plupart des théologiens considéraient les jongleurs comme paiens. 
Dans son Elucidarium, Honorïius d'AUTUN écrit : « Les jongleurs connaissent- 
ils un espoir quelconque ? En aucune manière. Car ils sont du fond de leur 
cœur les ministres de Satan ». J.P. MIGNE, Patrologiae cursus completus, 
series Latina, CLXXII, col. 1148. 
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et jouaient en l'honneur des saints et des héros chrétiens, l'atti- 
tude de l'Église ne varia jamais !, Au xixrIe siècle, l’infortuné 
Spielmann était encore persécuté comme « un parasite instable 
et païen « ; et les « maistres de sa ménestrandie » contrastaient 
avec les « felons et honteux » vulgaires ÿ. 

Ainsi, à la fin du xun® siècle, la harpe avait descendu l'échelle 
et rejoint les jongleurs et acteurs ambulants qui, selon la tra- 
dition des bardes, s’accompagnaient en chantant. Instrument 
destiné à l’art du conteur dans les cours royales ou les châteaux, 
la harpe jouait un rôle important. Les amuseurs qui récitaient 
des poèmes épiques étaient surtout populaires, psalmodiant leurs 
récits sous la forme de vers. Ils étaient fréquemment mentionnés 
dans ces sagas et étaient si répandus que harper un lai signifiait 
chanter un poème épique sur un accompagnement de harpe. 


Al siege ala comme jonglere 
Si fainst que il estoit harpêre, 
Il avoit apris a chanter, 

Et lais et notes a harper t. 


La combinaison de la harpe et de la vielle, c'est-à-dire les sono- 
rités émises par un pincement de cordes ou par un archet, étaient 
surtout populaires. Pendant les longues soirées, ces amuseurs 
ingénieux faisaient passer les heures, emplissant en même temps 
les oreilles de leur auditoire des vivantes images d'un passé 
héroïque. 

Quand jies tables ostées furent 
Cil jongleour en pies s’esturent 
S'ont vieles et harpes prises 

Cançons et sons, vers et reprises 
Et de gestes canté nous ont 5. 


Le joueur de harpe, outre ce rôle d'accompagnateur, jouait en 
solo des introductions ou des préludes, avant le début des chants 
proprement dits, Quand il avait épuisé son répertoire ou fatigué 


1. Adolf MÔcKkEBERG, Die Stellung der Spielleute im Mittelalter, Fribourg, 
1910, p. 46. 

2. Hans Moser, « Zur mittelalterlichen Musikgeschichte der Stadt Cüln 
dans Archiv für Musikwissenschaft, 1, (1918), 136. 

3. August SCHELER (éditeur), Les Dits et Contes de Baudouin de Condé 
et de son fils Jean, Paris, n.d., I, 154. 

4. Cité par Josef SITTARD dans « Jongleurs und Menestrels », dans Vier- 
teljahrsschrift für Musikwissenschaft, 1, (1885), pp. 180 et suivantes. 

5. HuON DE MÉRY, Li Tornoimenz de l'Antecrit, (éd. Georg Wimmer), 
Marburg, 1888, p. 59. 

6. On peut trouver des références poétiques dans TREDER, 0. cit., p. 40. 








104 LA HIÉRARCHIE DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 


la patience de ceux qui l'accueillaient, le jongleur mettait sa 
harpe en bandoulière et s’en allait au château ou à la ville les 


plus proches. 


LA VIELLE. 


La vielle devint la compagne inséparable des jongleurs aussi 
bien que des acteurs ambulants, occupant un rôle central dans 
leur répertoire d'instruments de musique. A la vérité, le jongleur 
était supposé savoir en jouer, et Giraut de Calençon admonesta 
son serviteur Cabra parce qu'il ne savait pas s’en servir. 


Mal saps viular 

Mal t'enseignet 

Cel que t'’montret 

Los detz à menar ni l’arçon !. 


La vielle servait à la fois à accompagner les chansons de geste 
et les danses. 
E'ls joglar, que son el palais 
Violons descortz e sons e lais 
E dansas et cansonz de gesta ?. 


Selon Johannes de Grocheo, 


On the viol all musical forms are more precisely 
distinguished.. A good artist plays on the viol 
every cantus and cantilena and every musical form 
in general à. 


L'accompagnement instrumental était simple. On accordait 
d'abord la vielle, on donnait quelques accords suivis d’un court 
prélude instrumental composé des notes des deux premiers vers. 
Le chanteur pouvait s'accompagner en déclamant le poème, ou 
chanter les vers sans accompagnement. Une courte ritournelle 
instrumentale s’insérait d'ordinaire entre chaque couplet et le 


1. Wilhelm KELLER, « Das Sirventes ‘ Fadet Joglar’ des Guiraut von 
Calanso », dans Romanische Forschungen, XXII, (1909), pp. 144 et suivantes. 

2. Le Roman de Jaufré, tiré du recueil intitulé Choix de poésies originales 
des troubadours (éd. François RAYNOUARD), I, Paris, 1816, p. 161. 

3. Voir Johannes WoLr, « Die Musiklehre des Johannes de Grocheo », 
dans Sammelbände der Internat. Musikgesellschaft, I, (1899), 96. 
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thème mélodique était répété sur la vielle à la fin du texte 1. 
La seconde fonction de la vielle consistait à accompagner les 

danses. Les bals de la cour comportaient des groupes d'instru- 
ments plus importants, mais dans des cercles plus restreints et 
aux coins de rues, un violon était généralement le seul instrument 
disponible ?. C’est encore Johannes de Grocheo qui affirme que la 
vielle était l'instrument le plus fréquemment employé pour les 
danses *. Elle accompagnait les formes les plus anciennes de 
musique instrumentale, ductia et estampie À. 

Cil vieleur vielent lais 

Canconnetez et estampiez ° 


L'estampie, raffinée, n'était pas dansée par les spectateurs mais 
faisait plutôt l'objet d’un divertissement particulier du type 
« récital » ou « spectacle ». Un des rôles du violoneux était de 
montrer aux personnes présentes la difficulté de certains pas. 
Raimbaut de Vaqueiras fit de son célèbre Kalenda Maya un 
air de danse destiné à être joué sur la vielle par les jongleurs. 


Aquesta ‘’stampida fo facha a las notas de la 
‘stampida quel joglar fasion en las violas ?. 


La carole se dansait par groupes formés en cercles, mains 
jointes, et était souvent accompagnés par la vielle. 


Li jongleurs vont viélant 
Et les borjoises karolant 8, 


1. Au sujet du jeu musical en général, voir Léon GAUTIER, Les Épopées 
françaises, II, Paris, 1894; et J. LEVY, « Musikinstrumente beim Gesang 
in mittelalterlichen Frankreich », dans Zeitschrift fur romanischen Philo- 
logie, XXXV, (1911), pp. 492 et suivantes. 

2. Voir SCHULTZ, op. cit., p. 426. 

3. Johannes WoLr, « Die Tänze im Mittelalters », dans Archiv für Musik- 
wissenschaft, I, (1918), pp. 16 et suivantes. 

4. Pierre AUBRY, Estampies et danses royales, Paris, 1907, pp. 5 et sui- 
vantes. 

5. Voir GAUTIER DE TOURNAI, L'Histoire de Gilles de Chin (éd. E. B. Place), 
Evanston, 1941. 

6. Voir Hans MOosER, « Stantipes und Ductia », dans Zeitschrift für Musik- 
wissenschaft, IL (1920), p. 196. 

7. Cité dans AUBRY, op. cit., p. 56. 

8. Théodore GEROLD, « Les Instruments de Musique au Moyen-Age 
Revue des Cours et Conférences, XXIX (1938), 355; et Curt Sacs, World 
History of the Dance, New-York, 1938, p. 286. 








166 LA HIÉRARCHIE DES INSTRUMENTS DE MUSIQUE 


LE FLAGEOLET. 


En dépit du fait que le flageolet se ménagea une place dans 
l'orchestre médiéval, il demeura associé, sous sa forme la plus 
rudimentaire, aux bergers, chasseurs et gardiens de troupeaux, 
aussi bien dans l'esprit de l'époque que dans sa littérature et ses 
arts représentatifs 1. 

Truis pastore jolie 

C'aloit ces aignaiïlz gardant 
Et en sa pipe chantant 
Son dorelant.… ?. 


Le simple pipeau, dont la matière première était facile à trouver 
et à façonner, était l'instrument idéal pour les réunions cham- 
pêtres et les acteurs errants. 


J'ai sonetes de trop beau tor, 
J'ai de bons flageus a pastor à. 


Aux environs de l’année 1100, le simple pipeau était devenu 
un instrument plus sûr, et au registre plus étendu grâce à son 
embouchure du genre sifflet, qui pouvait prendre place aux côtés 
d’autres instruments. Selon le Du Métier profitable d'Eustache Des- 
champs, la flûte était l'instrument que pouvaient le mieux 
apprendre les gens ordinaires, puisque « les haulx instruments » 
dont jouaient les musiciens des milieux féodaux fortunés « sont 
trop chers » 4. Dans ces cercles plus modestes, c'était au ménes- 
trel que l'on faisait invariablement appel pour danser. 


Adont pipent li menestrel 
De quoy les dances renouvellent 5. 


1. À partir du xi* siècle, cette image fut répandue par les Évangéliaires 
grecs et les sermons et liturgies de l'Orient, qui décrivaient des paysans ou 
des bergers jouant de la flûte ou du pipeau dans les scènes de l’Annoncia- 
tion ou de la Nativité. En ce qui concerne la description de la manière dont 
les textes sacrés montraient les bergers jouant du chalumeau lors de la nais- 
sance du Christ, voir Gabriel MiLLET, Recherches sur l'iconographie de l'Evan- 
gile, Paris, 1916, p. 131. 

2. Cité par Karl BARTSCH dans Altfranzôsischen Romanzen und Pastou- 
rellen, Leipzig, 1870, III, 306. 

3. Le Dit du Mercier, cité par KASTNER, 0. cit., p. 291. 

4. Ballade MCLXXVIII, dans Œuvres Complètes (éd. Alexandre QUEUX 
DE SAINT-HILAIRE), VI, pp. 127 et suivantes. 

5. Fritz BRUCKER, « Die Biasinstrumente in den altfranzôsischen Lite- 
ratur », dans Giessener Beiträge zur romanischen Philologie, XXIX, (1936), 30. 
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L'accompagnement au pipeau et au tambourin était surtout 
populaires auprès des classes inférieures, et notamment en Pro- 
vence. Un écrivain contemporain souligna même qu'un paysan 
ignorant jouant du pipeau et du tambourin semblait être plus 
apprécié, dans ces milieux, qu'un joueur de vielle. 

Quar s'uns bergiers de chans tabure et chalemele, 
Mus tost est apelé que cil qui bien viele 1, 


Les deux instruments étaient utilisés par un unique joueur, 
qui tenait la baguette de tambour dans sa main droite, pendant 
que la gauche maniait un pipeau à deux ou trois trous. A la fin 
du Moyen Age, il se produisit une réaction contre ces deux ins- 
truments en raison de leur association même avec des musiciens 
de bas étage : amateurs campagnards, ménestrels errants et gar- 
diens de troupeaux *. Les écrivains les considéraient tous deux 
comme de caractère peu élevé, très probablement parce que les 
gens « du commun » les aimaient. 


LA VIELLE A ROUE. 


La vielle à roue, également connue sous le nom de symphonie ou 
chjonie, était un organistrum sécularisé, qui avait été, aupara- 
vant, utilisé par deux musiciens dans les milieux monastiques *. 
Quand l'orgue la chassa du monastère et de la cathédrale, elle 
se réduisit à la vielle à roue de moindres dimensions dont 
jouaient les musiciens populaires. Au x1v® siècle, elle s'était avilie, 
à cause de l'emploi constant qu'en faisaient les musiciens ambu- 
lants et les vulgaires amateurs, qui s'en servaient pour s’accom- 
pagner lors des foires, des réunions populaires et des festivités 
rurales. C'était au son de la vielle à roue que le Bänkelsänger 
chantait les nouvelles et les scandales quotidiens. L'’instrument 
en vint à s'associer de plus en plus étroitement avec ces musi- 
siens, ainsi qu'avec les aveugles et les mendiants. 

Et l'appella de la un instrument truant : 
Car ils vont d'huis en huis leur instrument portant 
Et demandant leur pain, rien ne vont refusant 5. 


1. Voir ci-dessous note 2. 

2. Voir les références de WRIGHT, op. cit., p. 66. 

3. Voir SACHS, Musical Instruments, p. 272. 

4. LEVY, op. cit., p. 492. 

5. Chronique de Bertrand du Guesclin (éd. Ernest CHARRIÈRE), Paris, 
1839, I, 355. 
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On raconte une plaisante histoire au sujet du roi du Portugal, 
qui fit jouer deux joueurs de vielle à roue devant un de ses hôtes, 
le chevalier français Matthieu de Gournai. Lançant apparem- 
ment un défi au code de la chevalerie, l’hôte du roi se mit à rire 
et à se moquer des musiciens, faisant remarquer qu'en France 
seuls les aveugles et les mendiants jouaient de cet instrument. 


Qu'on appelle en France cymphonie ung instrument 
dont les aveugles jouent en chantant les chansons 
de geste 1, 


LES CORNEMUSES. 


À travers tout le Moyen Age, les cornemuses se virent associées 
aux humbles, bergers, paysans, et même, plus tard, à des misé- 
rables de tous genres. L'instrument bénéficiait encore de son 
héritage rustique, et connut la popularité en accompagnant les 
festivités rurales, les danses et les noces. 

Des instrumens doit avoir le berger avec ses 
flaiaux, pour soy esbatre en mélodie. C'est as- 
savoir, fretel, musette d’'Alemaigne ou d'autre 
musette. ? 


Même dans les enluminures contemporaines exécutées à la main, 
les costumes des joueurs de cornemuse trahissaient leur basse 
condition %. Ces illustrations purement profanes, ou dréleries, 
prenaient place dans les marges des pages manuscrites, plutôt 
que dans les scènes religieuses ou royales centrales. 

Peu à peu, naquit une image associant les cornemuses à des 
vauriens et des malfaiteurs. L'emploi que firent de ces instru- 
ments les musiciens aveugles et les mendiants renforcèrent cette 
notion, ainsi que le fait que certains d’entre eux étaient faits de 
vessies de porc. Ainsi donc, il n’y avait plus qu'un pas à fran- 
chir pour associer les cornemuses au vice, dont les écrivains médié- 
vaux accusaient trop souvent la paysannerie. Berthold von Regens- 
burg, le théologien du xtrIe siècle, se servit de la métaphore 


1. Bartolommeus ANGLICUS, Le propriétaire des choses (trad. Jean Cor- 
BICHON), Lyon, 1482, cité dans GAUTIER, 0. cit., p. 70. 

2. Jean DE BRIE, Le Bon Berger, cité par WRIGHT, op. cit., p. 30. 

3. À propos du stigmate social qui s’attachait à la cornemuse, voir 
G.F. Jones « Wittenwiler’s Becki and the Medieval Bagpipe », dans Journal 
of English and German Philology, XLVIII, (1949), 209-219. 
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« simples d'esprit, la cornemuse du diable », en identifiant les 
jongleurs avec la lie de la société !. Chaucer attribue les corne- 
muses à son meunier, personnage dissolu, ivrogne et malhonnête ?. 
Apparemment, cet instrument était le grand favori des pèleri- 
nages, car Sir William Thorpe fit remarquer en 1407 que « divers 
hommes et femmes » partant en pèlerinage « auront avec eux des 
hommes et des femmes sachant chanter des chansons impu- 
diques » et d’autres encore jouant de la cornemuse *. Le poète 
Eustache Deschamps fait allusion aux cornemuses comme aux 
« instrumens des hommes bestiaulx » 4 Dans la Nef des fous 
de Sebastian Brandt, une inscription accompagnant la gravure 
sur bois d’un fou jouant de la cornemuse déclare que quiconque 
préfère cet instrument à la harpe ou au luth appartient au cor- 
tège du fou. 

Wem sackpfffen freüd, kurtzwil gytt 

Und acht der harpff und luten nytt 

Der ghürt wol uff den narren schlytt 5. 


Finalement, l’art et la littérature pornographique médiévaux 
sont pleins d'allusions aux cornemuses, qui y symbolisaient le 
sexe et les perversions de la chair, spécialement dans les œuvres 
des derniers artistes de l'époque, tels que Breughel et Bosch f. 

Ayant descendu jusqu'au bout l'échelle sociale, et s’'associant 
tout au long du parcours avec les pires notions, les cornemuses 
forment la conclusion convenable de cette étude de la hiérarchie 
des instruments de musique. Il n'est pas étonnant de leur voir 
occuper une position immuable dans l'esprit du Moyen Age, où 
toute chose avait sa place dans un monde ordonné et préétabli : 
une hiérarchie précise, soigneusement disposée, et embrassant 
toutes les fonctions et toutes les activités. Ainsi, chaque instru- 
ment de musique prenait certaines des caractéristiques de la 
classe, ou « état » avec laquelle il se trouvait associé. 


Edmund A. BOWLESs. 


1. Franz PFEIFFER (éd.), Berthold von Regensburg, I, Vienna, 1862, p. 319. 

2. Voir Edward BLocKk, « Chaucer's Millers and their Bagpipes », dans 
Speculum, XXIX (1954), pp. 240 et suivantes. 

3. Edward ARBER (éd.), An English Medieval Garner, VI, Londres, 1879, 
P. 140. 

4. DESCHAMPS, op. cit., V, 127. 

5. Sebastian BRANDT, Narrenschrift (éd. F. ZARNCKE), Leipzig, 1854, 
p. 50. 

6. Voir Adriaan BARNOUW, The Fantasy of Pieter Brueghel, New-York, 
1947, surtout pp. 18, 52 et 54; et Jacques COMBE, /heronimus Bosch, Paris, 
1946, surtout pp. 12, 19, 28 et 38. 








G. P. PALADINO 
ET SON « PREMIER LIVRE » DE LUTH (1560) 


Phare assez vagabonde des luthistes de la Renaissance 
rend très problématique la reconstitution de leur itinéraire. 
Pour peu que l'on ait pris l'habitude de les appeler par leurs seuls 
prénoms, comme le cas se présente souvent pour les étrangers, 
les difficultés s’accroissent encore. C'est ainsi que pour Giovanni 
Paolo Paladino on en est réduit à des hypothèses lorsque l'on 
veut retracer ses années de jeunesse et les premières étapes de sa 
carrière. 

Un « Jean Paulle » a été joueur de luth de François Ier de 1516 
à 1522 !, On a en outre repéré un luthiste du nom de « Jean Paul » 
à la Cour du duc de Lorraine en 1544 ?. Il paraît difficile de penser 
avec H. Opienski * que le premier puisse être identifié avec Pala- 
dino. On verra pourquoi en prenant connaissance de la date de sa 
mort. Enfin on note l'existence d’un « Jehan Paulle, qui monstre 
a baller » et qui, de 1548 à 1553, était inscrit parmi les officiers 
de la reine d'Écosse Marie Stuart #. Je ne pense pas, de toutes 
manières, qu'il s'agisse dans les trois cas d’un seul et même per- 
sonnage. Le seul en qui l’on pourrait reconnaître Paladino est en 
fin de compte le luthiste du duc de Lorraine. Mais parmi les certi- 
tudes il reste seulement que, d’origine milanaise comme Francesco 
da Milano et Pietro Paolo Borrono, notre Jean Paul passa au moins 
les vingt dernières années de sa vie à Lyon. 

Cette ville cosmopolite était alors un centre artistique d’une 


1. M. BRENET, Notes sur l'histoire du luth, dans Riv. mus. ital., 1898, 
p. 645. 

2. À. JaAcQuOT, dans Réunion des soc. des Beaux-arts des dép., 1903, 
P. à 

3. « Quelques considérations sur 9 gt des ricercari pour luth », dans 
Mélanges. La Laurencie, 1933, P. 

4. Bibl. Sainte-Geneviève, ms. 848, fol. 180 v. 
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grande vitalité, dont l'étude est à faire presque entièrement. Des 
luthistes et des facteurs allemands et italiens y résidaient dès les 
premières années du siècle :. Albert de Rippe avait, non loin de là, 
à l’Isle-Barbe, « sacré » une fontaine que, depuis lors, on appelait 
l’albertine, comme le rapporte en 1539 son ami Bonaventure Des 
Périers. Avant 1554 s'y établit le plus fameux facteur de luth de 
l'Occident, le bavarois Gaspard Duyffoprucgar. En 1547 le véni- 
tien Francesco Bianchini (qui francise son nom en François Blan- 
chin) publie une Tabulature de lutz en diverses formes chez Jacques 
Moderne, le grand éditeur de musique lui-même d’origine italienne, 
et la dédie à François Gouffer, évêque de Béziers ?. C'est aussi à 
un évêque, mais autrement plus illustre, le cardinal de Tournon, 
que Valentin Bacfarc dédie en 1552 un livre de luth appelé à un 
grand retentissement et publié chez le même Moderne. 
Lorsque, vers 1549, Paladino produit lui-même sa Tabulature 
de lutz en diverses sortes comme chansons pavanes fantaisies gail- 
lardes et la Bataille (J. Moderne, s. d.) %, c'est donc à un milieu 
introduit à la technique la plus moderne qu'il s'adresse. Quelques 
années plus tard il livre à l'impression un nouveau recueil, qu'il 
confie cette fois à un imprimeur lyonnais assez obscur, Jean Pullon 
dit De Trin, qui exercait dans la ville au moins depuis 1543, mais 
qui ne publia, semble-t-il, aucun ouvrage de musique *. Mais il 
n'est pas certain que le livre soit sorti des presses cette même 
année 1553 où il fut imprimé, comme nous l’apprend une mention 
terminale du Premier livre de tablature (Lyon, Simon Gorlier, 
1560), qui est l’objet principal de cet articie : « Stampato in Lione 
per Giovan Pullon de Trino, a l'instantia di M. Giovan Paulo 


1. G. Tricou, Doc. sur la mus. à Lyon au XVIe siècle (1899) ; H. Cou- 
TAGNE, G. Duyffoprucgar et les luthiers lyonnais du X VIe siècle (1893). 

2. Cette tablature est sans date. Mais la dédicace permet de la dater 
très précisément, car F. Gouffñer, fils de Bonivet, ne fut évêque de Béziers 
qu'entre février et décembre 1547 et mourut en 1548 (Anselme, Hist. général, 
V, p. 615). Le répertoire, en ce qui concerne les originaux, est essentiellement 
français (G. Bichenet, Certon, Entraigues, I. Lhéritier, J. Maillard, Mor- 
nable, etc.), sauf pour les danses dont quatre sont italiennes. 

3. H. OPIENSKI (Quelques considérations sur l'origine des ricercari pour 
luth dans Mélanges. L. de La Laurencie, 1933, PP. 39-45) a brièvement 
commenté ce livre, qui contient quatre transcriptions de chansons, deux 
fantaisies, trois pavanes, deux gaillardes avec leurs « reprises » et La 
Bataille. L'exempl. de Münich porte sur la couverture l'indication ms. 

« 1549 ». 

4. Il n’a pas de notice particulière dans la Bibliographie lyonnaise de 
Baudrier et paraît avoir surtout travaillé comme simple imprimeur pour le 
compte de différents éditeurs, en particulier Guillaume de Millis, et Domi- 
nique de Portonariis (Baudrier, I, 113, 364 ; IV, 196 ; V, 383-4). 
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Paladino, l’anno 1553 » (exempl. à la Zentralbibl. de Zürich) :. 

Paladin ne fréquentait pas seulement ses compatriotes. Il avait 
pour ami l’un des chefs de file de ce que l'on a appelé l'école poé- 
tique lyonnaise, Guillaume de La Tayssonière, amateur un peu 
attardé du « strambot », « satellite » ingrat et peut-être disciple 
de Maurice Scève, ainsi que le définit V. L. Saulnier. Ce poète 
consacra un sonnet au luthiste dans ses Amoureuses occupations, 
parues en 1555 : 


AU SEIGNEUR JEAN PAUL PALADIN. 


Mieus qu'Orpheus du luth doré 
Mieus qu'Apollo dessus sa lire, 
Mieus qu'Arion ne sceut onc dire 
Dessus son luth tant honoré 


Mieus que tous ceux-cy décoré 
Je voy le tien : qui peult soufire 
A vie un homme mort réduire 
Voire est dinne d’estre adoré. 


Donc s'il advient à ma divine 
Que mort avant moy la termine 
Je supplie à Dieu seulement, 


Me donner la grace d'apprendre 
Ce que tant dons tu fais entendre 
Pour la revivre en un moment ?. 


C'est en 1566 qu'il mourut à Lyon, sans famille, sans héritier, 
ainsi qu'on l’apprend par un « roole d’aucunes expéditions com- 
mandées par le roy » : « Don au dernier jour de novembre oudit 
an 1566 aux Srs de Strossy, maistre d’hostel ordinaire dudit seigneur, 
et de Cazault, maistre d’hostel de Monseigneur le duc d'Orléans, 
de tous et chacuns les biens tant maubles que immeubles qui furent 
et appartindrent a feu Paule Paladin, en son vivant joueur d’ins- 
trumens millanoys, audit seigneur déclarez acquis et confisquez 
par sentence du seneschal de Lyon en dacte du quatriesme jour de 
septambre dernier passé, au moyen de ce que ledict deffunct 


1. Il est peu probable que S. Gorlier ait été mêlé dès cette date à cette 
édition, car son privilège ne fut accordé qu'en 1558. 
2. Les amoureuses occupations a scavoir strambotz, sonetz.., Lyon, Rouille, 


1555, P. 63. 
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est décédé sans hoirs habilles a luy succéder ; la Royne sa mère 
présente » !, 

Avant de passer à l'étude de son style, il convient de signaler 
un petit problème bibliographique. On trouve dans la Bibliothèque 
françoise d'A. Du Verdier le référence à deux ouvrages aujourd’hui 
perdus : « Antoine François Paladin, milanois. Deux livres de tabla- 
tures de luth, où sont contenus plusieurs psalmes et chansons spiri- 
tuelles. A Lyon, chez Simon Gorlier, 1502 » ?. Y a-t-il eu un second 
livre de Paladino (compte tenu d’une erreur de prénoms), ou bien 
s'agit-il d’un autre luthiste, qui aurait également résidé à Lyon ? 
Il ne s'agirait donc pas, en tout cas, d'un parent de Jean Paul. 


* 
* * 


Les quarante feuillets du Premier Livre de tablature de luth de 
M. Jean Paule Paladin, contenant fantasies, motetz, madrigales, 
chansons françoises, pavanes & gaillardes : avec une briève instruction 
de la tablature dudit instrument, de nouveau adjoutée (S. Gorlier, 
1560) débutent par une courte instruction qui déçoit les « ama- 
teurs de cette science » et leur laisse en effet attendre de l’auteur «en 
brief une plus ample déclaration de ladite matière ». Les trois 
feuillets suivants ne contiennent aucune description de l'instrument 
ni de son jeu, mais seulement, au-dessus de la tablature, la musique 
de quatre paires de gammes, par bécarre ou par bémol : tableaux 
permettant à l'amateur désireux de transcrire une pièce de le 
faire sans calcul, dans le ton original, ou « un ton plus bas..., une 
quarte plus bas... une quinte plus bas que le naturel » *. 

Les 80 pages suivantes, d'une tablature italienne très dense #, 
1. Cette sentence n’a malheureusement pas été conservée. Comme 
M. Lacour, archiviste en chef du Rhône, me l’a obligeamment fait savoir, 
les registres de sentences de la sénéchaussée de Lyon manquent pour la 
période d'août 1566 à février 1567. 

Quant au document ici transcrit, qui se trouvait aux Archives nationales 
(K 94, N° 6), il paraît aujourd'hui égaré. Nous le publions d’après le fichier 
Laborde de la Bibl. de l'Institut d'art et d'archéologie. 

2. Un catalogue de Plantin note pour sa part : « 2 tablatures de M. F. Pala- 
din, 49°, 1560, Lyon » (Cf. Vlaamsch Jaarboek voor Muziekgesch., 1940-41, 


P. 44). 

3. Le premier groupe monte jusqu'au fa 10€ touche ; ce même fa nominal 
reste la limite des autres gammes, même lorsqu'il est transposé à la 3° 
(sauf fa # pour la 5°). Toutes prévoient Fa # do # sol #, la seconde le si naturel, 
les 4°, 6€ et 8e 51h et le mipb. 

4. Des notes et non des hampes, sans répétition inutile, indiquent les 
durées. La mesure 74 de Quand'io penso, ainsi que la mesure 43 de Las on 
beut bien juger ont été omises. Les fautes de lignes ou de chiffres sont peu 
nombreuses. 
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comportent trente pièces dont aucune n’est brève : six fantaisies, 
autant de madrigaux, de chansons françaises et de danses, et deux 
motets ; deux madrigaux et les motets sont doublés d’une fantaisie 
qui reprend une partie de leurs sujets. Les auteurs des originaux 
vocaux ne sont pas indiqués. 

Les dix fantaisies, en raison de leur longueur, occupent presque 
une moitié du cahier. Aussi leur étude est-elle l'objet principal de 
ces pages. 


* 
* * 


Pour comprendre la construction des six fantaisies libres, il a 
paru utile d'en relever les thèmes principaux, réduits à la partie 
commune entre divers exposés, laissant de côté les imitations plus 
élémentaires ou plus fugitives constitutives de divertissements 
ou qui annoncent leur conclusion 1. 
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1. On suppose les transcriptions faites en réduction 1/4. 
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I1 semble qu'on puisse les ranger en trois catégories : les motifs A 
de I, II, IV, VI, avec des virtualités et des expressions différentes, 
auraient comme type IT À, qui rappelle et développe une inflexion 
de quinte d'introït grégorien ; ils ont un rôle dynamique, de mise 
en marche. Les V A, A’, A’ se lèvent aussi, plus vigoureusement, 
et présentent des doubles croches d’une allure plus instrumentale 
que vocale. Au contraire, les thèmes B (exceptons V) en croches 
ou noires, sont d’allure vocale, chantent ou parlent, avec une ten- 
dance à l'horizontale. Enfin, les motifs d’arabesques I. C, d'affr- 
mation concluante I. D, II. D, E, IIL. E, F, etc., proches des Amen 
ou des finales contemporaines, tendent à la cadence. 

Avant même de voir comment Paladino a pu tracer la trajectoire 
ainsi déterminée, il suffit de signaler qu'il avait conscience de cette 
quasi-nécessité dynamique. Il écrit, certes, à quatre parties, en ce 
sens que les entrées des séquences peuvent être attribuées à quatre 
registres ou rôles déterminés (voire à cinq) ; mais il ne les conduit 
ensemble que pour quelques conclusions, les finales parfois homo- 
phones, — et d'une manière fugitive, en « relai » lors d’une entrée. 
Si dans l'ensemble des cinq fantaisies à six cordes on peut estimer 
au quart le nombre des mesures à quatre sons, cette proportion 
tombe considérablement, parfois jusqu’au dixième, dans les fan- 
taisies sur motets. On est loin des trois premières fantaisies d’un 
Bacfarc, où cette proportion atteint 57, 40, 50 %,, la presque totalité 
pour la 8e, mais peut-être aux dépens de la clarté. 

Les thèmes employés n’ont pas la beauté plastique et expres- 
sive d'un Milano. Leur souffle est court. Mais dans les passages où 
domine le style d'imitation tous les modes d'exposition se ren- 
contrent : entrées largement espacées, consécutives, en deux duos 
aigu et grave, en strette, en parallèle. Les développements d’un 
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même motif sont souvent opérés en deux strophes de présentation 
très difiérente. 

Les conclusions des strophes, le libre jeu polyphonique entre les 
entrées espacées, sont de durées diverses. Lorsqu'elles prennent 
une importance particulière, et que la période musicale se libère 
d'un geste, elles font presque office de divertissement. Elles sont 
alors de deux sortes. D'une part les traits éloquents ou violents, 
les jeux rythmiques, où la virtuosité ne cesse guère d'être décla- 
matoire, — type A ; ou bien, pour soutenir le chant libre du supe- 
rius, des traits plus ou moins pressés, des imitations souvent en 
arabesques dont le rôle reste subordonné et alimente la tension 
musicale, — type B. D'autres luthistes déroulent les traits du premier 
type en manière de variation, et après une cadence !. Souvent chez 
lui la tension donnée à la phrase par l’imitation semble faire éclater 
le système, et libérer le dynamisme accumulé. 

La nature des thèmes, l'usage alterné de ces styles contribuent à 
dessiner le plan des fantaisies. 

Ce plan est évident pour la première. Une introduction de tissu 


serré en deux strophes, — thème entier, puis thème partiel à 
l'accent déplacé, favorable à la strette —, a donné un élan progres- 


sif. Le chant du centrum peut naître, que l’imitation soutient, 
mais n'interrompt plus. Il se développe en trois phrases dont la 
seconde est un trait, puis, sur un motif tiré de À, repart en une 
longue période de 28 mesures de type B. Enfin le travail d’imita- 
tion reprend par un canon qui annonce le thème final, et une 
péroraison libre. Plan ternaire aux subdivisions binaires, et coda *. 

Le même mouvement général se retrouve dans la seconde. Mais 
le centrum brise sa seconde strophe pour se lancer dans une décla- 
mation du type B, se reprend et s'oriente vers le trait instrumental 
et l’arpège avant de rentrer dans l'ordre par l’imitation. La con- 
clusion serrée * s’achève par une longa de 9 mesures au supérius, 


1. Albert de Rippe (Livre I, Fezandat n° 4); Milano (Livre III). Si 
Bacfarc prolonge parfois ses strophes, c'est en conservant le style sérieux. 
Cependant il use aussi du superius continu sur un tissu d’imitations, ainsi 
que de Rippe (Livre IV, Le Roy-Ballard). 

2. S'il fallait donner la formule de ces fantaisies, on oserait écrire pour 
celle-ci : A.4.12.30 — A'.11.11.15 ; B. 4.10.13 et 2.6.20-A''1.1.28, C. canon 
12.14, D.4.16.26. Il faudrait lire : le thème A 4 fois en 12 mesures pour une 
section de 30 mesures ; A’ 11 fois en 11 mesures sur 14 mesures, etc. À et A’ 
liés ; mais séparables de B... Ce procédé ne montre d’ailleurs que la répar- 
tition des styles différents, et la densité de ces centres où se pressent ou 
s'étirent les imitations. 

3. D'autant plus serrée qu'une sorte de plausus s'associe au thème, comme 
un contre sujet. 


Lars 


Lai 
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procédé qu'on retrouve aux n®% IIT, V, et plus brièvement au 
n° IV. 

La sixième, pour cinq cordes, senza canto, réduit la première 
partie à une introduction, dédouble le long centrum en deux 
sections égales, de forme analogue, d'intensité progressive : thèmes 
presque parlés !, en deux duos, suivis de traits en récitatifs expres- 
sifs et sincères, issus la seconde fois d’un chœur homophone ?. 
Plus méditative que dynamique, elle isole ses différents membres 
par des cadences parfaites auxquelles sied le point d'orgue, et 
récapitule par un double procédé : un duo récité, qui apporte une 
réponse dans un bref effet de maggiore, — et une séquence sur 
le schéma du dernier trait. Ensemble attachant et parfaitement 
proportionné. 

Toute joyeuse et dansante, la quatrième, au contraire, n'a pas de 
cadences parfaites, — la finale a trois fausses sorties avant de con- 
clure —, et estompe son plan au profit du mouvement perpétuel. 
Mais ce sont la même coupe ternaire, les mêmes types de thèmes. 
Le divertissement du centrum, plein de bonds *, fait suite à une 
strophe où le thème est répété par le superius sur trois degrés 





ascendants, cas unique dans ce Livre. 

La cinquième reste tripartite, mais ses principes sont différents : 
l'élan de quarte initial est repris au début de chaque section, par 
une gamme simple, puis rythmée, après des cadences franches. 
Bien que la simplicité de tous ces thèmes doive rendre prudent, 
il semble cependant que l'exposition en deux duos, à sujet et 
contre-sujet, ait fourni le principal du matériel rythmique de la 
première partie, qui se développe avec entrain, en imitations assez 
lâches et rapsodiques ; la seconde partie prend vite sa liberté, 
en un type proche de B. Peu de triples croches, une carrure d'ins- 
truments à vent. 

Par sa longueur, ses thèmes principaux qui tous rappellent la 
voix, son écriture — elle présente de profonds croisements, la 
troisième fait exception. Il y a bien deux parties égales, mais 
point d'autre cadence parfaite que la finale, et l’enchaînement des 


1. La diction de ces notes répétées ne se comprend que sur la corde pincée ; 
et ici la cinquième position ajoute à la valeur expressive 

2. On pourrait retrouver dans le dernier de ces traits quelque chose des 
vocalises de Bacfarc dans ses fantaisies en /a m, mais avec un caractère plus 
intime. 

3. Le mouvement caractéristique des basses de ce divertissement, de 3 à 
5 tierces enchaînées, est annoncé dès le début de cette section. La note 
d'appui des traits vient souvent à l'octave, assez pauvrement pour l'har- 
monie, mais le luth est riche en effets de résonance. 
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membres est tel que le thème C est achevé à la basse avant la 
dernière entrée de B :. Loin de s'opposer, les thèmes, dans la pre- 
mière moitié, semblent s'engendrer de proche en proche par répé- 
tition partielle, renversement approximatif, et forment un discours 
unique. Une altération caractérise la seconde partie qui débouche 
dans un chœur suivi de l'Amen et de la péroraison en chœur. 


* 
* * 


On ne peut étudier les fantaisies sur madrigaux qu'avec les 
transcriptions qui précèdent et leurs modèles vocaux. Il faut donc 
donner un aperçu des procédés de transcription de Paladin. 

Le trait de vocalises en triples (voire quadruples) croches sur la 
polyphonie originale en croches est sa principale ressource, beau- 
coup plus que la refonte par notes de passage et regroupement 
rythmique (Le Roy). Dans Qual anim’ il l'emploie principalement 
aux silences, puis aux cadences, surtout au superius. Ces saillies 
soudaines, la brusquerie de leur rythme, leur longueur comme 
mesurée par le souffle évoquent les effets complaisants de la voix 
plutôt que le fredon glissant d'un Le Roy... Dans Anchor che col 
partir de C. de Rore, ces vocalises sont plus rares mais plus lon- 
gues ; la finale atteint 5 mesures. 

Alcun' non po (de Rore encore) est plus mouvementé de syncopes 
et d'ornements. Après une finale apaisée, commence la fantaisie. 
Pendant une centaine de mesures, elle tient la gageure de répéter 
une soixantaine de fois un seul motif de deux tierces (telles que 
sol si h fa la). Le musicien fait montre de toutes ses ressources : 
diminutions, strettes, syncopes, par types purs ou mélangés, thème 
à l’aigu ou au grave accompagné d’un trait vigoureux. Cette curieuse 
pièce, plus obsédante que lassante, a su créer une atmosphère 
analogue à celle de la transcription qui précède, avec de larges 
zones de paix traversées de strettes nerveuses et de syncopes 
crispées. Les 22 mesures finales, dont il est difficile de voir à quoi 
elles font littéralement allusion dans l'original, seraient inexpli- 
cables, sinon pénibles, dans leur agitation brillante et vulgaire, 
si elles n'équilibraient en quelque sorte le madrigal lors d'une 
audition commune. 


1. L'entrée anticipée produit souvent sur la cadence de la strophe précé- 
dente l'accord de quinte diminuée ; à ce procédé italien se joint le fait que 
intervalle entre la fin d’une phrase et la prochaine entrée est souvent 
d'une septième diminuée. La fantaisie est colorée par cette tension expres- 
sive. 
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Tout autre est le couple du madrigal Quand'io pens’ al martire 
et de sa fantaisie. Après le beau thème initial et le motif de l'affole- 
ment, corro per giro, Arcadelt avait continué dans le calme d'une 
harmonie douce-amère, et achevé dans une sorte de stupeur et de 
vide mélodique. Francesco da Milano élague, rend la pièce plus 
intelligible sur les cordes, assouplit et orne légèrement, sans cher- 
cher à colorer ou à varier. Morlaye use davantage de notes de pas- 
sage, broderies et madrigalismes, mais vise surtout à donner den- 
sité au tissu sonore sans changer le caractère de l'original. Tout 
autres sont les interprétations de Rippe et de Paladino, qui ont 
beaucoup donné à l'original, — peut-être trop. Le thème initial 
n'apparaît jamais pur chez de Rippe (il commence ex bravoure) 
et l'ensemble est souvent prétexte à virtuosité de traits et de madri- 
galismes, ou d’accords brisés plus expressifs. Paladino est plus 
soucieux d'opposer les portions quasi-intactes du madrigal aux 
parties ornées ; plus soucieux du texte, aussi, et de vocalises expres- 
sives, sans aller jusqu’à la variation de la phrase totale. La reprise 
de la première partie lui offre l’occasion d'effets intéressants : la 
ligne mélodique se gonfle de trois ou quatre degrés, et enfin, miseria 
infinita, se rompt en un sanglot, ce trait do-do destiné à rejoindre 
le fa au (mi)ré :. La fantaisie, — bipartite, — exploitera largement 
cet effet. C’est d'abord le calme développement du thème principal, 
qui fait curieusement son entrée sous le masque d’une transposition ; 
sa longueur, cinq mesures, plus considérable que celle des motifs 
de fantaisies, donne lieu à une construction plus ample. Après avoir 
ainsi traité l’incipit du ténor, il utilise son dessus, l'incipit simultané 
du superius moins mélodique et d'un traitement plus facile pour 
terminer la première partie d'un style plus serré. Les 60 mesures 
qui suivent paraissent d'abord énigmatiques ; elles s’éclairent, 
rapprochées de deux éléments du Madrigal : la descente parallèle 
des voix supérieures sur martire ou pien de tormento, et l'effet 
amplifié de miseria infinita, expliquent ces traits, et ces longues 
descentes chantées et construites qui finissent par dépasser deux 
octaves avant d'aboutir aux traits rapides qui terminent cette 
section. Le thème courbe corro per giro fournit une finale aisée 


1. F. da Milano (Livre III, f. 20 v.); A. de Rippe (Livre IV, Le Roy- 
Baïlard, f. 16) ; Morlaye (Livre I, f. 22). Les deux premiers nuancent d'un 
sih le (martire) gravo so e forte et la reprise pien de tormento, cette note n'ap- 
paraît dans l'original que pour miseria infinita ; l'archaïisme du ton est 
accentué par là, ainsi que le refus de quelques fa # hors les cadences. Milano 
et Morlaye ont dégagé du croisement de la basse l’incipit du tenor, déjà 
serré par les dessus. 
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(19 fois en 30 mesures) qui s'oppose autant par son style dense que 
par sa valeur plastique. 

Les deux derniers madrigaux apportent, l'un S'i0 credesse, de 
nature expressive, beaucoup plus de modération dans l’ornement, 
l'autre Vero inferno (Arcadelt), davantage de notes de passage et 
moins de vocalises, — mais sont moins caractéristiques. 

Il suffira de quelques remarques sur les transcriptions des chan- 
sons françaises choisies par Paladino, et surtout d’un exemple. 

La comparaison de la version la plus ornée du recueil, celle de la 
chanson de Certon M'amye un jour, avec la transcription de Le 
Roy serait très instructive. Profitant de la forme À A’ B A A’, 
Le Roy accède à la variation, sans présenter jamais une phrase à 
l'état original : accords brisés, inconnus de notre auteur, triolets, 
longues lignes sinueuses où il excelle, renouvellent l'intérêt. Pala- 
dino au contraire suit d’abord de fort près son modèle, et les longues 
colorations qu'il fait chanter en A’ et A’’’ sont d'un style tout 
différent, l'alternance de l'élan et du repos en groupes rythmiques 
semble bien obéir à un rythme vital, tandis que la virtuosité de Le 
Roy est d'ordre instrumental ; il lui est d’ailleurs plus facile dans 
ces conditions de conserver la quasi totalité de l'accompagnement 
original, que Le Roy allège beaucoup, pour des raisons aussi bien 
techniques que musicales. 

M'amye un jour mes. 28 à 36. 


Paladino. 
. * 
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Par ailleurs les groupes A A’ et A’ A’’’ ne se différencient que 
par des détails. Il n'ignore pas le procédé d'accélération pour con- 
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clure, créant une forme nouvelle. Ici ces détails ne brisent pas 
l'équilibre trop parfait de la première partie et du Da Capo, et 
il a senti la convenance de terminer par une longa de 5 mesures, 
de son cru. 

La chanson de Sandrin, St j'ay du bien !, appelle encore deux 
remarques. Chez Paladino les traits qui occupent les silences de 
l'original ont souvent un rôle ambigu, mais plutôt anacrousique ; 
ici, une cadence à la dominante commence un court madrigalisme 
qui se résout à la tonique, départ de la phrase suivante, déportant 
absolument la conclusion. D'autre part le madrigalisme le plus 
fréquent de l'époque, à finale do si la si do, qui ne se présente que 
13 fois dans le recueil, se trouve cinq fois ici. 11 est proscrit des 
VI Fantaisies, remplacé par la courbe simple, naturelle ou déformée 
par le rythme. Un relevé de 120 de ces ornements, simples ou com- 
plexes, montre combien Paladino cherche à renouveler ses formules 
par l'élément final, sa préparation, et peut-être surtout par son 
rythme, préférant toutefois la finale do si la do si do (38 fois) ou 
si do ré si do (26 fois) ?. 

Les motets ne peuvent se prêter à de grandes libertés. Il sait 
cependant en différencier les styles. 

Dans sa transcription d’Ave Sanctissima de Claudin de Sermisy, 
s’il orne légèrement plus que ne le fait Maître Albert, il ne se permet 
pas d'y ajouter parfois une quatrième voix. Mais peut-être le 
luthiste de François Ier est-il un témoin des intentions de Sermisy 
dans quelques-uns des onze cas où ils diffèrent par les altérations : 
toute l'originalité est de son côté, d’ailleurs, jusqu'à une cadence 
mi b ré do 3 ré, où Paladino lit m1 ré do Ÿ ré, seule altération qui lui 
soit propre, mais peu intéressante, — jusqu'à un audacieux fa ? 
si h. De ce motet aéré et bref — 125 mesures avec la reprise, Paladino 
va tirer une Fantaisie qui est la pièce la plus longue du Livre, 
280 mesures, et la plus « sérieuse ». Reprenant neuf des thèmes du 


1. On la trouve aussi au même livre de Le Roy, f. 13 : seule la reprise 
A' a été diminuée par les longs traits fluents, le reste discrètement orné, 
le Da Capo traité par un renvoi. 

2. Cette chanson est précédée de quatre autres. La Palme douce (Gardane) 
reste en grande partie syllabique, cadences et vides exceptés, mais la ligne 
vocale a été enrichie. Les broderies légères de Ung jour passé avec Colette 
(Le Hugier) ne font qu'accentuer l'élan joyeux de cette chanson, sans défor- 
mation, même lorsqu'elles sont plus nombreuses, à la reprise. Las, on peut 
bien juger (Janequin) ne gagne pas à être comparé avec la version de Morlaye 
(Livre I, f. 9 v) dont le goût plus français évite de brusques effets de gorge 
au milieu d’une musique suave. Or, vien cà m'amye Perrette (Janequin) par sa 
vivacité ne laissait guère de place aux broderies : la dernière reprise a cepen- 
dant réussi un effet d'accélération. 
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motet où ils ne faisaient guère que passer, il les développe à loisir, 
sans divertissement. Mais non sans souci de proportions et d'oppo- 
sitions qui déterminent un plan tripartite. Il a avant l’Amen utilisé 
trois motifs courbes en doubles croches pour marquer l'articulation 
d'une pièce qui ne comporte aucune pose parfaite. Si l’on souligne 
le nombre d'entrées de ces formes courbes on obtient la succession 
12,6 ; 12, 6, 6 ; 14, 13, 12 ; 17, le nombre de mesures correspondant 
étant 56, 23 ; 25, 14, 24 ; 41, 36, 23 ; 40. 

Au contraire, profitant de la légèreté que donne le fréquent usage 
du bicinium dans l'original de Proba me Domine (Jacotin), de faible 
inspiration mélodique, mais que la transcription rend volubile, 
il crée dans la fantaisie des lignes très longues qui s’étirent en trait 
libre à la fin de la première moitié : tei tenor n’abandonne la partie 
qu’au bout de 39 mesures, soutenu par l’une ou l’autre voix. On 
conçoit mieux l'audition successive des deux Ave que des deux 
Proba trop semblables de style et de longueur !. 


* 
* * 


Les longues danses qui terminent ce cahier ne sont pas simple- 
ment des transcriptions d’airs connus. Elles sont fort travaillées. 

La pavane Milanaise et sa gaillarde, au thème noble et discret, 
de faible amplitude, ont chacune trois altro modo, et une represa 
en majeur, deux fois plus longue, termine la gaillade. La liberté 
des deux premiers altro modo par rapport au thème est telle qu'ils 
paraissent tenir davantage de la technique de la variation sur une 
basse que d'un double. On ne peut dire cependant qu'ils oublient 
tout à fait la mélodie du superius : proches des Pass’e mezzo, ils 
sont beaucoup plus riches que la pavane Romanesque de Maître 
Albert, d'un style assez analogue. Dans le premier, les traits glissés 
se répondent avec douceur et une recherche d'effets rythmiques 
un peu maniérée. Dans le second, le croche pointée, puis une figure 
équivalente, multiplient avec préciosité les complications et les 
poursuites entre les voix : musique suggestive d'attitudes très 
composées. Le dernier donne un rôle d'abord subordonné puis 
unique au trait et à l’arabesque rapide, jusqu'au so! aigu, y mêlant 
une double mesure de triolets combinés aux croches. 

La gaillarde reprend très exactement les mêmes formules, et 
renchérit de science et de préciosité, y ajoutant les effets simul- 


1. Le pourcentage de l'écriture à trois voix, qui est 56 pour les Fantaisies 
à six cordes, est de 70 pour la Fantaisie Ave, de 53 en Proba me. 
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tanés du binaire et du ternaire. On aimerait confier cette suite 
à un chœur de violes. 

La variation par diminution, la coloration nerveuse de Paladino 
revient dans les autres danses, et d’abord la Gaillarde italienne 
de forme AA’ BB’ CC’. Le souci du détail nouveau ou surprenant, 
plutôt que la pureté de la ligne, paraît bien être la caractéristique 
de notre auteur, car il est flagrant dans la Pavane nommée Paladine, 
de forme AA’ BB’, et la Gaïllarde de mesme, suivie d'une longue 
represa de 40 mesures, pleine d’inventions amusantes, mais parfois 
peu cohérentes. 

Avec non moins de verve, mais d’une ligne plus sûre est l’inté- 
ressante Gaillarde nouvelle qui clôt le Livre. La forme AB A'B' 
lui offre un enchaînement de deux longues périodes de 21 mesures 
aux membres bien équilibrés. L'altro modo reste sobre et de bon 
aloi. Et comment oublier la hardiesse du début, qui fait gravir 
au superius une dixième en moins de trois mesures, et n'est pas 
démenti par l'entrain de l'ensemble, jusqu'à une represa quelque 
peu triomphale? 


* 
* * 


A côté d’une facilité presque dangereuse, et de l’imprévu de son 
geste, — le don du mouvement et le sens juste des proportions, 
ainsi que le goût de la clarté dans l'écriture et le plan sont un avan- 
tage de Paladino sur bon nombre de ses contemporains, comme 
Bacfarc, dont la qualité des thèmes peut être supérieure, mais 
qui en neutralisent la poésie par la surcharge, sinon le piétinement. 
Le bel canto d'Albert de Rippe est plus profond, mais souvent, 
faute du sens de la trajectoire, les longueurs et les enchaînements 
rapsodiques inquiètent l'auditeur. Plus encore que Paladino, les 
deux fantaisies de Le Roy sont ailées, mais ses départs en style 
d'imitation paraissent un sacrifice aux usages plutôt qu'un goût 
personnel. Et chez les plus grands, la fusion entre le style savant, 
que Paladino ne redoute pas, et le style libre, qu'il aime, n'offre 
pas souvent le même caractère de nécessité spontanée et jaillissante. 


François LESURE et Richard de MoRcOURT. 
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SIGLES : 


A = Pseaumes de David traduictz par Clement Marot, et Theodore de Besze, 
nouuellement mis en musique à quatre parties par Claude Goudimel, 
dont le subject se peut chanter en taille, ou en dessus, imprimés en quatre 
volumes, Paris, Adrian le Roy & Robert Ballard, 1562. 

(Bibliogr. Le Roy et Ballard, n° 77). 

B 1 = Les cent cinquante pseaumes de David nouvellement mis en musique 
à quatre parties, par C. Goudimel, Paris, Adrian le Roy & Robert 
Ballard, 1564. 

(Bibliogr. Le Roy et Ballard, n° 84). 


B 2 = Les cent cinquante pseaumes. (Titre identique à B 1)... 1565. 
(Bibliogr. Le Roy et Ballard, n° 103). 
B 3 = Les pseaumes mis en rime francoise, par Clement Marot et Theodore de 


Besze. Mis en musique à quatre parties par Claude Goudimel, (Genève), 
les héritiers de François Jaqui, 1565. 
(Douen, n° 104). 
C z = Les cent cinquante pseaumes de David. Nouuellement mis en musique 
à quatre parties, par C. Goudimel, Paris, Adrian le Roy & Robert 


Ballard, 1568. 
(Bibliogr. Le Roy et Ballard, n° 131). 
C 2 Les cent cinquante pseaumes de David, nouvellement mis en musique 
à quatre parties, par C. Goudimel, (Genève), Pierre de Saint-André, 


1530. 
(Douen, n° 190). 


A Bibliographie des éditions d'Adrian Le Roy et Robert Bal- 

lard, qu'on doit aux patientes recherches de F. Lesure et 

G. Thibault, oblige à réviser bien des jugements sommaires. C'est 

en particulier le cas pour ce qui concerne l'harmonisation note 
contre note par Goudimel des mélodies du psautier huguenot. 

On savait jusqu'ici que l'édition genevoise de 1565, par les héri- 

tiers de François Jaqui, n'était en fait qu'une réimpression, sous la 
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forme d’un volume donnant les quatre voix réunies, d’une édition 
parue chez Le Roy et Ballard en quatre cahiers, — un par voix. 
Mais, à y regarder de plus près, on constate que le travail de Gou- 
dimel remonte plus haut que 1565 et que la filiation des éditions 
n'est pas aussi simple qu'il ne le paraissait. En effet, F. Lesure et 
G. Thibault ont signalé l'existence à la Bibliothèque de Grenoble 
d'un Bassus d’une édition Le Roy et Ballard de 1562 : qui con- 
tient 83 psaumes, soit les mélodies que l’imprimeur Crespin avait 
imprimées à Genève dès 1551. En dépit du fait que cette édition, 
— que nous désignerons par la lettre À, — ne nous est connue que 
par la seule partie de basse, on voit clairement que Goudimel a 
travaillé sur le « chant commun » des psaumes de Marot et de Bèze, 
et qu'il s’est assujetti à les harmoniser en contrepoint note contre 
note. On constate toutefois une exception : elle est constituée 
par le Ps. 126 dont Goudimel a respecté le contour mélodique mais 
modifié le mode, ainsi qu'on peut le voir dans notre exemple 1. 
Il semble bien que cette transformation soit le fait de Goudimel 
lui-même car nous n'avons pas trouvé de trace de cette forme 
mélodique dans aucune des autres sources imprimées qui nous ont 
passé sous les yeux. 


P. 126 Alors que de captivité. 
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Cette même année 1562 voyait la publication du Psautier hugue- 
not achevé, comportant pour les 150 psaumes de Marot et Bèze 
123 mélodies différentes dont quelques-unes étaient ainsi communes 
à plusieurs psaumes, comme p. ex. les ps. 36 et 68, ou 66, 98 et 118, 
ou encore 24, 62, 95 et 111. 

Goudimel et son imprimeur avaient donc été devancés par les 


1. Voyez le titre et la description détaillée dans F. Lesure et G. Thibault, 
Bibliogr. des éditions d'A. Le Roy et R. Ballard, Paris, 1955, n° 77. La même 
année Adrian Le Roy aurait publié les mêmes 83 psaumes en tablature de 
luth ; voyez ie n° 79 bis. 
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événements puisque, dans l'instant même où ils publiaient la 
totalité des mélodies de psaumes en usage, paraissait la collection 
définitive des 150 psaumes, enrichie de 40 mélodies nouvelles ! 

Le compositeur semble s'être remis immédiatement au travail 
afin de compléter sa version des harmonies note contre note. En 
effet, en 1564 paraissent chez Le Roy et Ballard « Les Cent cin- 
qvante pseavmes de David, nouvellement mis en musique à 4 par- 
ties, par C. Goudimel... » : De cette édition, en quatre cahiers, le 
Conservatoire de Paris possède la partie de Contra ; celle de Tenor 
a passé dans diverses ventes, — catalogue J. Fontaine, 1878, biblio- 
thèque Gaïffe, vente Stroehlin 1912, — pour disparaître sans qu’on 
retrouve sa trace ? ; enfin une partie de Superius vient de se retrou- 
ver dans une bibliothèque privée à Lausanne. Nous désignons cette 
édition B z. 

L'année suivante, en 1565, Le Roy et Ballard donnent un nou- 
veau tirage de l'ouvrage : seule la date a été modifiée, c'est la même 
composition typographique qui a été utilisée. Une comparaison 
minutieuse des exemplaires conservés de B 1 et de cette édition 
B 2 permet de retrouver les mêmes inexactitudes aux mêmes 
endroits, ce qui ne laisse subsister aucun doute *. L'édition B 2 
(1565) ne diffère de B 1 (1564) que sur un seul point : elle comporte 
un supplément de 86 ff. qui donne les strophes complètes des 
psaumes, tandis que B 1 ne donnait que les premières strophes 
en plus ou moins grand nombre selon la place disponible une fois la 
musique mise en page. * 

Si l’on compare maintenant le contenu des deux collections 
A et B, on est amené à une première constatation : Goudimel a 
rétabli au ps. 126 la mélodie genevoise traditionnelle (forme de 1551, 
voyez l'exemple 1.) Deuxième constatation : l’auteur ne s'est pas 


1. F. Lesure et G. Thibault, o. c., n° 84. Contrairement à ce que dit la 
Bibliographie, les cahiers comportaient 87 ff. n. ch. et non 100. 

2. Contrairement à ce que dit Douen dans son C{. Marot et le Psautier 
huguenot, t. II, p. 531, n° 137 bis, cette partie de Tenor n'appartient pas à 
« l'édition princeps » des psaumes dits « de Saint-André » (notre édition C 2), 
mais bien à B 1. Cela ressort de la présence de la dédicace à d’Ausances (com- 
munication de M. F. Lesure). Selon une note ms. de Th. Dufour dans l'ex. 
de la Bibl. de Genève du catalogue de la vente Stroehlin, le Tenor de 
l'édition B 1 aurait été acquis par la Bibl. de la Ville de Neuchâtel, mais 
il ne figure pas au cat. de cette bibliothèque... 

3. M. H. Hasper, à la Haye, a bien voulu collationner pour nous quelques 
pages du Contra de 1565 de la Bibl. Royale de la Haye avec le microfilm 
du Contra de 1564 du Conservatoire de Paris. 

4. Voyez la description de B 2 et le détail des exemplaires conservés dans 
Lesure et Thibault, o. c., n° 103 ; les cahiers comportent 87 ff. non chiffrés, 
plus 86 ff. chiffrés. 
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contenté de reprendre dans B les harmonisations qu'il avait écrites 
pour À, mais il les a modifiées en les retravaillant d’une manière 
assez profonde. En effet aucun psaume ne se retrouve dans B 
avec une basse identique à A. Un exemple montrera de quelle 
nature sont ces modifications : 


Ps. 5 Aux paroles que je veux dire. 
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identiques. 


Dans ce ps. 5 ce sont donc 9 notes de basse qui ont été modifiées 
sur les 39 que comportait cette voix. Seules 16 compositions 
comptent moins de 8 notes modifiées, tandis que toutes les autres 
en comportent davantage !. Il n'en reste pas moins que les éléments 
communs aux deux basses de À et B permettent de considérer le 
travail de Goudimel comme un remaniement et non pas comme une 
composition nouvelle. 

Mais la collection B est sensiblement enrichie ; tout d’abord par 
des harmonisations note contre note des 40 nouvelles mélodies 
apparues en 1562 dans la psautier genevois ; on a ainsi pour cha- 
cune des 123 mélodies une forme très simple, rigoureusement homo- 
phone et de déclamation syllabique, respectant scrupuleusement 
les mélodies traditionnelles dont Goudimel ne s’écarte jamais. 
Ensuite Goudimel innove : plutôt que de renvoyer aux mêmes 
harmonies lorsqu'un psaume se chante sur la même mélodie qu'un 
autre, il propose une autre harmonisation, et même autant d’har- 


1. Il y a lieu de signaler aussi de fréquentes transpositions : 19 cas. 
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monisations différentes qu'il le faudra pour assurer à chaque 
psaume son harmonie propre. Mais il n’écrit plus en contrepoint 
note contre note ; tout en respectant la mélodie traditionnelle, 
qu'il confie intégralement soit au Superius soit au Tenor, il l’ac- 
compagne d'un contrepoint orné, recherchant des imitations, 
abandonnant l'écriture homophone et la déclamation syllabique 
pour donner plus de liberté à la conduite de ses voix. Il s’agit donc 
dans 27 psaumes de la collection B d'un autre style musical. Ce 
style nouveau nous est bien connu : c'est celui que représente la 
collection des 150 Psaumes qu’Henry Expert a réimprimée dans Les 
Maîtres Musiciens de la Renaissance Française (1894-97) d'après 
l'édition de Pierre de Saint-André, Genève 1580 (C 2). En effet 
nous retrouvons dans les collections C x et C 2 18 compositions qui 
figurent déjà dans B 1 et B 2. 

I1 semble donc que Goudimel ait eu en chantier presque simul- 
tanément la préparation de B et de C : et qu'il ait décidé de faire 
paraître {ous les psaumes en style orné et non pas seulement ceux 
dont les mélodies apparaissent plus d'une fois dans le Psautier 
huguenot. Si telle était bien l'intention de Goudimel, quelle raison 
a-t-elle bien pu l’inciter à ne reprendre dans C que 18 des 27 psaumes 
ornés que renfermait déjà B et que nous considérons comme l'em- 
bryon de la collection C ? En effet 9 psaumes (ce sont les n°5 53, 
63, 71, 95, 98, 108, 11, 139 et 142) sont remplacés dans C par de 
nouvelles compositions ! 

Le hasard nous a permis de retrouver les 4 parties du « PREMIER 
LIVRE / CONTENANT SOIXANTE PSEAV-/mes de Dauid, 
mis en Musique par Thomas Cham-/pion, dit Mithou, Organiste 
de la cham-/bre du Roy./ / A PARIS, / Chez François Trepeau, 
en la rue S. Victor, de/uant le College du Cardinal le Moine. / 
1561. / AVEC PRIVILEGE DV ROY./ (Superius, Tenor et Bassus 
au British Museum ; Contra à la Bibl. de la Soc. de l'Histoire du 
Protestantisme Français à Paris). En mettant en partition ces 
belles compositions, nous avons constaté que quatre des psaumes 
de Champion figurent parmi les Psaumes de Goudimel de la col- 
lection B ! Ce sont les psaumes de Champion 24, 14, 118 et 30 qui 
sont englobés en 1564 dans la collection B respectivement comme 
psaumes 95, 53, 98 et 139 ! Champion en est très certainement 
l’auteur : cela ressort de la comparaison de ces pièces avec les autres 
de son recueil ; d'autre part, il est frappant de voir que toutes ces 
compositions disparaissent de C ! C’est donc que Goudimel a voulu 
les remplacer par les siennes propres ! Comment des compositions 
de Champion se sont-elles glissées dans un ouvrage signé Goudimel ? 
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Nous en sommes réduits à des hypothèses, faute de connaître les 
relations qui ont pu exister entre ces deux compositeurs. Il nous 
semble difficile d'admettre que ce soit un simple accident, — des 
copies manuscrites de Champion que Goudimel aurait eues en 
portefeuille et qu'il aurait insérées en croyant qu'il s'agissait de ses 
propres œuvres, — difficile aussi d'imaginer que l'emprunt se soit 
fait avec l’assentiment de Champion et que le nom du compositeur 
ait été omis dans l’imprimé, car l'erreur aurait pu être aisément 
corrigée dans le tirage subséquent (B 2)... Quoi qu'il en soit, on est 
amené à se demander si les autres psaumes ornés qui ne se retrou- 
vent pas dans C, soit les psaumes 63, 71, 108, 111 et 142, ne seraient 
pas également d’une autre main que celle de Goudimel ! Et dans 
ce cas s’ils ne seraient pas aussi de Champion... ? La facture de ces 
compositions est si semblable à celle des psaumes du rer Livre de 
Champion, avec leur sentiment harmonique si « moderne » et leur 
prédilection pour les imitations étendues, qu'on serait tenté d’ima- 
giner qu'elles auraient bien pu figurer dans un second livre de 
psaumes de ce même Champion ! Mais on doit à la vérité de dire 
qu'aucune trace d'autres psaumes de Champion n'a été retrouvée 
jusqu'ici. 

Nous avons donné à l'édition de 1580 des 150 Psaumes ornés la 
lettre C 2. Cette collection, dédiée à Roger de Bellegarde, a été 
réimprimée à Genève par l'imprimeur Pierre de Saint-André en 
1580, mais il est clair qu'il faut chercher à une date antérieure la 
première édition. Douen avait cru en retrouver la trace dans le 
fameux cahier de Tenor de 1564 de la vente Jean Fontaine que nous 
avons mentionné plus haut, mais Douen n'avait pas vu cet exem- 
plaire et sa supposition est erronnée. Il n'empêche que c'est sur ce 
seul indice que les musicologues ont basé leur affirmation que 
l'édition princeps des Psaumes dits « de Saint-André » devait être 
datée de 1564. 

Nous croyons avoir prouvé, par la présence de psaumes de 
Champion dans les éditions B 1 et B 2, leur disparition et leur rem- 
placement par des compositions propres de Goudimel dans C 2, 
que l'édition princeps (que nous désignons C 1) ne peut être anté- 
rieure à 1565 ! C’est donc après cette date qu'il faut la chercher. 
Et de fait elle existe bel et bien et figure dans la Bibliographie Le 
Roy et Baliard sous le numéro 131, à la date de 1568 ! : On n'en 


1. La totale identité de mise en page du titre, à la réserve de la date, 
l'identité du contenu (150 psaumes) ont induit en erreur les auteurs de la 
Bibliographie. La présence de la dédicace à KR. de Bellegarde et surtout 
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possède que la seule partie de Superius, mais elle est en tous points 
identique au Superius de 1580. Dans ces 150 Psaumes, tous écrits 
en contrepoint orné, on retrouve donc 18 des psaumes de B retB 2; 
ils ont parfois subi de très légères modifications, presque toutes 
concernent le traitement des cadences dans lesquelles les retards 
ont été assortis d’anticipations et de broderies comme le montre 
l'exemple ci-dessous : 


Ps. 66 supérius. 
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La chronologie sommaire des éditions de Psaumes de Goudimel 
se présente donc comme suit : 


Livres I à VIII des psaumes en forme de motets : 1551-1566 


83 Psaumes (A) 1562 
150 Psaumes (dédiés à d'Ausances) ( B 1 et B 2) 1564-65 
150 Psaumes (dédiés à Bellegarde) (C x) 1568 


On constate ainsi que les années 1564 à 1568 sont occupées par 
un très grand nombre de publications, toutes sorties des presses 
de Le Roy et Ballard : 1564 et 1565 (B 1 et B 2) ; 1565 : 6€ Livre 
des Motets ; 1566 : 7e et 8e Livres des Motets ; 1568 : C ! 

La collection C est donc bien la dernière publication de Goudimel 
relative au psautier huguenot. Goudimel étant mort en 1572, 
victime de la Saint-Barthélémy lyonnaise, il ne peut avoir été 
l’instigateur de l'édition C 2 (Saint-André) qu'il faut donc consi- 
dérer comme une réédition pure et simple de C 1. 

Qu'en est-il alors de l'édition Jaqui ? (B 3) ? 

Elle répète les éditions B 1 et B 2 de Le Roy et Ballard, mais 
elle y apporte des modifications assez importantes. Tout d’abord 
elle supprime les Odes dédicatoires à d'Ausances et les remplace 
par la préface de Calvin et l'épître de Bèze « A l'Eglise de nostre 
Seigneur », deux pièces liminaires qui se retrouvent dans presque 
toutes les éditions « ecclésiastiques » du Psautier genevois. Ensuite, 


l'ordre des matières (identique à celui de l'édition Saint-André) ne laissent 
aucun doute à ce sujet. 
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elle ajoute au Psautier les annexes, également traditionnelles, que 
constituent « La forme des prières ecclésiastiques » (soit la liturgie 
genevoise), le Catéchisme, la Confession de foi, etc. Enfin elle fait 
figurer au verso du titre un avertissement « Aux lecteurs », les 
mettant en garde contre la tentation de chanter en parties « en 
l'Église » où seul le chant à l'unisson était autorisé. Toutes ces 
modifications nous semblent être dues à l'initiative des imprimeurs 
genevois et tenir compte des habitudes locales. Nous ne pensons 
pas qu'il faille les attribuer à Goudimel. Le contenu musical de 
B 3 est, dans ses grandes lignes, la reproduction assez fidèle de B x 
et B 2; mais il y a toutefois des divergences. La plus frappante est 
la disparition du psaume 53 ! On sait que les ps. 14 et 53 « Dixit 
insipiens » sont presque identiques, ce que les deux versifications 
françaises attestent aussi bien que le texte original. Ces deux 
psaumes se chantent donc sur la même mélodie. B 1 et 2 donnaient 
au Ps. 14 une harmonisation note contre note et au ps. 53 une 
version ornée qui n'était autre chose que... le ps. 14 de Thomas 
Champion ! Dans B 3 cette composition de Champion a disparu : 
l’imprimeur ne donne au ps. 53 que la seule mélodie et explique 
l'absence de toute harmonie par la note « Ce Psaume est de mesme 
le XIIIT ». Au ps. 14 on trouve la version note contre note. Cette 
seule modification au contenu général du volume est assez signifi- 
cative.. c'est un psaume de Champion qui disparaît ! Mais si l’on 
voulait y voir l'effet d'une intervention de Goudimel lui-même, 
il faudrait alors expliquer pourquoi subsistent trois autres compo- 
sitions empruntées à Champion! Nous n'avons pour l'instant 
aucune explication à en proposer. 

Si l’on regarde en détail on s'aperçoit par contre que B 3 ne copie 
pas rigoureusement B 1 et B 2. Un examen attentif nous a permis 
de déceler de nombreuses divergences : c'est ainsi qu'on trouve 
dans la première moitié du recueil sensiblement moins d'altérations 
que dans B 1 et B 2, tandis que dans la deuxième moitié B 3 en 
comporte davantage que ses prédécesseurs ! On ne peut toutefois 
déceler l'intention qui a guidé ces modifications ; la plupart con- 
cernent des altérations « d'usage » qui sont tantôt indiquées, 
tantôt passées sous silence. Mais elles semblent bien avoir été soit 
ajoutées, soit supprimées par l'intervention d’un musicien cor- 
recteur et non par la simple fantaisie d'un typographe inattentif. 
Faut-il y voir une intervention de Goudimel lui-même ? Il n'y 
paraît guère, car on ne voit pas quelles raisons l’auraient incité à 
procéder de deux manières différentes dans la première et la seconde 
moitié du psautier. Est-ce alors l’un des chantres ou musiciens de 
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Genève ? Là aussi le mystère subsiste sans que nous puissions en 
suggérer d'explication. 

Mais un fait semble avéré : l'utilisation de B 3 comme « source 
originale » des harmonies de Goudimel n'est possible que con- 
jointement avec l'examen minutieux du texte donné par B 1 et B 2. 

La publication d'une édition critique des psaumes de Goudimel 
apparaît donc comme hautement nécessaire ; on ne peut pas se 
fier uniquement à l'édition Jaqui :. Mieux renseigné que nous ne 
l'étions en 1935, nous n'hésiterions pas aujourd’hui à publier un 
fac-similé de B 1 et B 2 au lieu de B 3... 

On le voit, il y a de nombreux problèmes à élucider encore avant 
que l’on puisse arriver à des conclusions quelque peu soïdes. Le 
but de cette brève note était d'attirer l'attention des chercheurs 
sur quelques-uns de ces points et, dans l'attente des résultats que 
donneront les études futures, d'engager les uns et les autres à la 


lus grande rudence. 
Pierre PIpOUx. 


1. Avec la collaboration de Konrad Ameln nous en avons donné un fac- 
similé en 1935 chez Bärenreiter à Kassel. 








TROIS FAUX DOCUMENTS SUR FR. LISZT 


I. LISZT ET FRANCK — II. LISZT ET MOUSSORGSKY — 
III. LISZT ET SCHUMANN 


À Madame Yolande Berard. 


Le de son séjour à Paris en 1866, l’année de la première audi- 
tion de la Messe de Gran, dans la capitale française, Liszt revoit 
César Franck. Dès le début de sa carrière, le jeune musicien avait 
attiré l'attention de Liszt qui fut l’un des premiers souscripteurs de 
ses Trios et les exécuta à Weimar. Il est tout naturel que Liszt 
désirât connaître les nouvelles œuvres de son protégé d'autrefois à 
qui il avait donné une lettre de recommandation (28 janvier 1854), 
pour l'éditeur Marie Escudier. A son ami de jeunesse et pre- 
mier biographe, Joseph d'Ortigue, Liszt écrit, le 2 avril 1866 : 
« J'aurais grand plaisir à te rencontrer demain soir chez 
Madame Mathieu! et vendredi à deux heures à la séance 
d'orgue, à Sainte-Clotilde, de Franck qui m'intéresse » ?. 

Par son numéro du 22 avril 1866, la Revue et Gazette musicale 
nous informe : « Une assistance choisie se trouvait réunie, ven- 
dredi 13 avril, dans la nef de Sainte-Clotilde pour entendre 
l'habile organiste de cette paroisse, M. Franck aîné. Les diffé- 
rentes compositions exécutées par M. Franck, conçues dans un 
style sévère, qui n'exclut pas la variété, se prêtent merveilleuse- 
ment aux ressources nombreuses de l'orgue de Sainte-Clotilde, 
un des meilleurs instruments de M. Cavaillé-Coll. Aussi l’auteur 
a-t-il reçu les félicitations de son auditoire qui était nombreux 
et choisi. Liszt, en l'honneur duquel cette séance était donnée, 


1. Femme du pianiste Eugène Mathieu, « complimenté par Liszt » (Le 
Ménestrel, 29 avril 1866). 
2. LA Mara, Lettres de Liszt, Leipzig, 1893, vol. II. 
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a chaleureusement complimenté M. Franck, sur le style de ses 
œuvres et leur exécution magistrale. » 

Le Ménestrel (22 avril 1866) publie exactement la même nou- 
velle, avec la différence qu'il nomme quelques auditeurs : « On 
remarquait Mme la Princesse Metternich, MM. d'Ortigue, Dubois, 
maître de chapelle de Sainte-Clotilde, Chauvet, organiste de 
Saint-Merry, Ch.-M. Widor, M. et Mme Laughan ». 

L'invitation fut à l'initiative de Franck, si l’on croit Alexandre 
de Bertha, élève de Liszt, qui écrit dans ses Souvenirs (Mer- 
cure Musical, 15 novembre 1907), de ce séjour de son maître : 
« Nous fimes des courses ensemble et s’il reçut une invitation 
de quelques musiciens désireux de se faire entendre par M. l'abbé 
Liszt, il m'emmena avec lui. Ce fut ainsi que j'entendis C. Franck 
et Lefébure-Wély 1, les deux organistes les plus renommés d'alors. 
À vrai dire, ils ne nous plurent, ni l’un, ni l’autre, vu la subtilité 
du premier et l’afféterie du second, peu en rapport avec le carac- 
tère grandiose de leur instrument. » Laissons la responsabilité à 
Bertha de cette prétendue opinion de Liszt, comme à Vincent 
d'Indy du parallèle attribué à Liszt, entre Bach et César Franck ?, 
et à Léon Vallas de cette déclaration de Franck en 1883 : « Liszt 
est la plus riche imagination mélodique de notre temps. Ses 
ouvrages sont au piano comme à l'orchestre une mine de trésors 
mélodiques et harmoniques »%, Revenons à la séance de Sainte- 
Clotilde. De cette audition, M. Paul Reboux # publia en 1940 
une lettre, datée du 15 avril 1866, d'Arthur Coquard (1846-1910), 
élève de Franck qui en donne un compte rendu détaillé à un des- 


1. « L'abbé Liszt a visité vendredi dernier l'orgue monumental de Saint- 
Sulpice. M. Lefébure-Wély a fait entendre l'instrument à l’illustre visi- 
teur qui a témoigné toute sa satisfaction à l’auteur de l'orgue, M. Cavaillé- 
Coll, et à l'excellent organiste. » Revue et Gazette Musicale, 1°7 avril 1866. 
Le Ménestrel, 1 avril 1866. 

2. « Le 13 avril 1866 Liszt sortit émerveillé de Sainte-Clotilde, évoquant 
le nom de J.S. Bach en un parallèle qui s’imposait de lui-même. » 
V. D'INDy, César Franck. L'artiste et son œuvre, Paris, 1906, p. 158. 

3. La véritable histoire de C. Franck, Paris, 1955, P. 233. 

4 Paul REBOUX, Liszt ou les amours romantiques, Paris, 1940, p. 237. — 
M. Norbert DuFouRcQ, Autour de Coquard, César Franck et Vincent d'Indy, 
Paris, 1952, p. 13, a mentionné la lettre de Coquard d’après M. Reboux, 
sans aucun commentaire. 

Mme Elisabeth Lebeau, conservateur au département de la musique 
de la B. N., a inventorié le legs considérable d'Arthur Coquard, entré il 
y à quelques années, avec cette compétence scrupuleuse qui caractérise 
tous ses travaux. La lettre en question n’y est pas. 

Le volume de CoquarDp, C. Franck, Paris, 1890 ne contient pas la 
lettre. — Sur Coquard voir encore mon article dans l’Enciclopedia dello 
Spettacolo. Roma, 1952, vol. II. 








TROIS FAUX DOCUMENTS SUR FR. LISZT 195 


tinataire inconnu. M. Reboux n'indique pas qui a mis à sa dlis- 
position l'original : 


« Notre cher Maître César Franck, depuis qu'il sait M.Liszt, le grand 
abbé, à Paris, ne cesse de nous rappeler avec un enthousiasme com- 
municatif les concerts du Théâtre Italien où il put l’admirer il y a 
douze ans ». 

« À tous ceux qui depuis quelques semaines s'en vont dire par les 
salons que le glorieux Hongrois a bien tort d'abandonner le piano, que 
ses compositions ne valent pas le diable et cent autres choses pareil- 
lement malveillantes, il ne cesse de répondre par des actes de foi et 
d'admiration sans réserve pour l'auteur des Poèmes symphoniques. » 

« Il a même tenu à nous emmener, Henri Duparc et moi, l’autre jour, 
entendre avec lui cette Messe de Gran qui vient d'attirer la ville à 
Saint-Eustache, et dont la musique a été rejouée en partie par Pas- 
deloup au Cirque Napoléon quinze jours après 1, Mon ami, ce fut une 


1. Cf. La lettre de Liszt à Carolyne Wittgenstein, du 2 avril 1866 

« L'exécution du Credo (seule partie de la Messe inscrite au programme), 
le Vendredi-Saint, était flasque et confuse, les solistes enrhumés, les chœurs 
incertains, etc. Vous savez que je n'ai pas assisté à ce concert. Ollivier, 
en rentrant, m'en a fait le procès-verbal à peu près en ces termes : ce n'est 
pas une chute malgré quelques chuts, qui se sont fait entendre. Un tiers 
de la salle applaudissait et un certain nombre de personnes applaudissaient 
même chaleureusement. Un groupe d’une quinzaine formaient cabale — 
quelques individus demandèrent imprudemment : bis. On disait par-ci par- 
là : « Mais c’est une grande œuvre, il faudrait la réentendre ! » En somme 
c'est plutôt une sorte de succès — surtout comparativement à ce qui s’est 
passé pour Wagner et Berlioz. Pasdeloup m'a confirmé l'exactitude de 
ce procès-verbal d’une manière qui m'est encore plus avantageuse et m'a 
assuré qu'à cette soirée un progrès notable dans l'opinion s'était opéré. » 
(LA Mara, Lettres de Liszt, vol. VI). — De la critique contemporaine nous 
ne citons que La Presse Musicale du 12 avril 1866 : « Il y avait ce soir- 
là entre le public et les exécutants une sorte du nuage opaque qui a 
empêché toute communication. Le public est resté froid par cette bonne 
raison qu'il n’a rien perçu, rien entendu. Les exécutants eux-mêmes sem- 
blaient en proie à une sorte de malaise. Pasdeloup suait à grosses gouttes, 
se dèmenait dans le vide, en essayant d’entraîner des troupes qui lui échap- 
paient. Des fantômes des solistes, Mmes Faur et Varndenheuvel, avaient 
été requises pour cette circonstance. Warot, plongé dans une sorte de 
léthargie, n'attaque que sur la vigoureuse injonction du chef. M. Agnesi 
songeait au conflit austro-prussien. Des bouffées d'harmonie, des notes 
éclatantes, des lambeaux de phrases arrivaient parfois jusqu'au public 
en le faisant tressauter. Evidemment pour lui il se passait quelque chose 
d’extraordinaire ce soir-là sur l’estrade de M. Pasdeloup. Voilà tout ce qu'il 
en sait. C'est partie remise. » — Sur un tout autre ton écrit l'Art Musi- 
cal (4 avril 1866) : « On sait quel échec a subi M. Abbé Liszt au Concert 
Spirituel, donné par Jules Pasdeloup au Cirque Napoléon. Après la démons- 
tration non équivoque qui a accueilli l'exécution du Credo de sa Messe, 
le musicien pourrait encore se relever aux yeux du public et réparer 
sa honteuse défaite comme compositeur. Se dépouillant de sa soutane, 
il n'aurait eu qu’à monter sur l’estrade, à s’y placer devant un piano et 
à lancer ses doigts merveilleux sur les touches d'ivoire. » 
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belle heure de musique ardente que cette audition de Saint-Eustache 
et nous avons terriblement regretté votre absence. 

« Arrivés des premiers avec M. Franck, je vois encore dans l'église 
bondée M. Liszt en petite soutane suivi d'une sorte de cour dont les 
belles dames n'étaient pas exclues, et où l'on se montrait, en particu- 
lier, Mmes Beulé et de Muncakzy ; sa montée au pupitre après un long 
agenouillement et les déchaînements d’harmonies qui deux heures 
durant remplirent la haute nef d’un ouragan d'inspirations, traversé 
d'éclairs de génie, de grandes clartés célestes qui arrachaïent à notre 
maître des exclamations d'amour et des transports d’admiration. Ce 
Liszt est si extraordinaire ! 

Tout Paris aujourd’hui se le dispute. On ne compte plus les occa- 
sions qui lui sont offertes de se montrer au public et de recevoir nos 
hommages, aussi ne le trouve-t-on pas souvent chez son gendre 
Émile Ollivier dont il est l'hôte. Il dîne chez Émile de Girardin, il 
dîne.. où ne dîne-t-il pas ? Chez la Princesse de Metternich, chez 
le Prince Napoléon, à la Muette, chez les Erard, chez M. Rossini qui 
lui fait les honneurs et qui est à peu près le seul à obtenir qu'il se 
mette au piano. Car le compositeur finira chez lui par tuer le virtuose. 

Puis l'abbé s'est souvenu, peut-être au cours des dévotions qu'il 
fait chaque matin, d’après ce qui se raconte, à Saint-Thomas d'Aquin 1, 
qu'il était d'Église et jouait aussi de l'orgue ; ç’a été une tournée des 
grands instruments de Paris, tournée d'amateur et de prince qui me 
ramène pianissimo vers ce que j'ai à vous raconter. 

On l'a vu à Saint-Sulpice, le vendredi saint, toujours entouré de 
sa cour, devant laquelle avec une grande modestie, prié de se mettre 
au clavier il crut devoir très humblement déclarer « qu'il ne se per- 
mettait de jouer que les orgues de village », ce qui fit se récrier l'audi- 
toire. 

On l'a vu également à Sainte-Clotilde et c'est cette visite-là sur- 
tout que je veux vous raconter 

César Franck avait pris avec lui un rendez-vous matinal. A l'heure 
dite, Henri Duparc et moi, ses deux élèves, nous étions près de notre 
maître, plus émus que lui-même, quand apparut au tournant de l’esca- 
lier le visage ascétique. Le grand homme se laissa d'abord présenter 
les deux jeunes gens. Puis comme César Franck lui demandait la per- 
mission de jouer celle des œuvres d'orgue de l'abbé qu'il aimait le 
mieux, la Fantaisie et Fugue sur le nom de Bach, Liszt pria au con- 
traire César Franck de jouer une de ses propres œuvres. Ah mon ami, 


1. Tous les matins à sept heures il entend la messe à l’autel du Doc- 
teur Angélique d’où partit sa mère Anna Liszt pour sa dernière demeure 
en février de cette année. Elle habitait chez Émile Ollivier rue Saint-Guil- 
laume. Pendant son séjour à Paris, Liszt était l'hôte de son gendre. — 
Cf. Fr. Liszt paroissien de Saint-Thomas-d'Aquin, ma conférence pro- 
noncée en 1952 dans la salle de catéchisme de l'église St Th. d'A. (manus- 
crit). 
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quelle heure émouvante nous avons vécue là! Lui le grand pianiste 
nous le vîimes joindre sur ses genoux ses deux mains osseuses et de 
ses yeux fermés, deux larmes coulèrent sur ses joues. La fin de la 
variation trouva César Franck dans les bras de l'abbé Liszt qui 
l'embrassait avec transport en s'écriant qu'il était l'égal de leur maître 
à tous, le grand Sébastien Bach. Même dans l'élan de cet enthou- 
siasme, il nous attira dans ses bras, Henri et moi. » 


Cette prétendue lettre d'Arthur Coquard dont M. Paul Reboux 
est devenu la victime, est une grossière mystification, pleine 
d'anachronisme et de naïveté. Si toutefois cette lettre est 
de Coquard, celui-ci ne fut le témoin de rien, il dut l'écrire quel- 
que vingt ans après, lors de la reprise de la Messe, en se faisant 
l'écho des potins fantaisistes. Déjà les lignes d'introduction nous 
surprennent, en parlant de « l'enthousiasme communicatif » de 
César Franck qui ne cessa pas de rappeler les Concerts du 
Théâtre Italien où il put admirer Liszt douze ans plus tôt. Au 
Théâtre Italien Franck avait pu assister à un concert de Berlioz en 
1844 auquel Liszt avait prêté son concours, et joué le Concerto 
de Weber (avec orchestre), sa Fantaisie sur Don Juan, et sa 
transcription du deuxième mouvement de la Symphonie Fantas- 
tique, parue chez Schlesinger sous le titre Un Bal, en 1834, et 
ses Mélodies Hongroises. (Cf : Concert de M. Berlioz au Théâtre 
Italien [Compte rendu par lui-même], Revue et Gazette musicale, 
19 mai 1844). Certes il y aura au Théâtre Italien un concert 
composé des œuvres de Liszt, sous la direction de Saint-Saëns, 
mais en mars 1878 et en l'absence de Liszt. Peu après la Salle 
Ventadour devint Théâtre Lyrique, ce fut la fin de la gestion de 
Léon Escudier. En août 1878 elle ferma ses portes à jamais. Donc 
douze ans avant 1866, c'est-à-dire en 1854, personne à Paris ne 
put admirer Liszt ou ses œuvres, ni aux Italiens, ni ailleurs, car 
de 1853 jusqu'à 1861, il n'était pas venu à Paris et on n'avait 
rien exécuté de lui. 

En 1853 Liszt, avec la Princesse et Wagner, n'a passé que 
huit jours à Paris. Il y est arrivé le 9 octobre; le lendemain il 
emmenait Wagner 4 rue Casimir Périer où vivaient ses filles sous 
la garde d’une institutrice, Mme Patersi-Fossombroni. Ce fut la 
première rencontre entre Wagner, âgé de quarante ans, et Cosima 
Liszt qui n’en avait que seize. La France Musicale signale la 
présence de Liszt à Paris dans son numéro du 16 octobre 1853 : 
« Liszt est à Paris depuis quelques jours. Il repartira pour cette 
semaine à Weimar. Ses amis, ses admirateurs, regretteront qu'il 
ne puisse passer l'hiver à Paris, théâtre de ses premiers et de 
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ses plus glorieux triomphes. Cependant ils ne doivent pas perdre 
tout espoir, nous savons que Liszt met la dernière main à une 
grande œuvre dramatique ! pour un de nos théâtres lyriques et 
si, comme nous le croyons, elle doit être jouée cet hiver, il faudra 
bien qu'il revienne pour en diriger les répétitions. » Ce fut aussi 
pendant cet automne de 1853 et non, durant l'hiver de 1854 — 
comme il le prétend — que Saint-Saëns entendit Liszt chez son 
professeur, le violoniste-chef d'orchestre Seghers ?. 

En 1861 il passe un mois à Paris, du 8 mai à 8 juin. Il joue 
chez son gendre Émile Ollivier #, aux Tuileries, chez l’Impéra- 
trice 4, chez le comte Walewski5, chez Lamartine, rue de la 
Ville l'Évêque, chez Halévy avec qui il discute sa candida- 
ture à l’Académie des Beaux-Arts’ (Bizet y joue également ®), 
chez Rossini, toujours devant quelques invités. Et nous voici 
en 1866. 

S'il n’est pas impossible que Henri Duparc, qui envoya en 
1875 à Liszt la partition de sa Lénore, ait assisté à l'entrevue 
de 1866, nous savons que Charles Widor y était présent : « Je 
vois encore Liszt à l’église Sainte-Clotilde — écrit-il — écou- 
tant les six grandes pièces d'orgue du futur auteur des Béat- 
tudes… le félicitant, le remerciant %, » Pourquoi Coquard passe-t-il 


1. Il s’agit de Sardanapale. « La Princesse Belgiojoso m'annonce l'envoi 
de mon libretto italien, qu'elle avoue être un chef-d'œuvre ; je m'y met- 
trai tout aussitôt », annonce Liszt à Marie d’Agoult le 10 août 1848. (Cor- 
respondance de Liszt et Mme d'A goult, vol. II, Paris, 1934). Le livret, d'après 
Byron, est de Rotondi. Félix Raabe a publié son argument. (Peter RAABE, 
Lisst's Schaffen, vol. II, Stuttgart, 1931, pp. 359-360). Les lettres de Liszt 
à Raff, à Wagner, à la Princesse Belgiojoso mentionnent souvent Sarda- 
napale. Les frères Escudier voulaient le publier. Ses esquisses de musique 
se trouvent au Musée Liszt à Weimar. Ms. N° 4. 

2. L. BORGET, Une visite à Saint-Saëns. Comoedia, Paris, 16 octobre 1911. 

3. Journal inédit d'Émile Ollivier, gracieusement mis à ma disposition 
par sa fille, Mme Troisier-Ollivier. 

4. Le Ménestrel du 2 juin, 1861. 

5. La France Musicale du 2 juin, 1861. 

6. Feuilleton d'Edmond TEXIER dars Le Siècle, 10 juin, 1861. — Voir 
surtout l'intéressant article du vicomte Fleuriau de Langle, conservateur 
de la Bibliothèque Marmottan, sur « Une audition Ge Liszt chez Lamartine 
d'après le journal personnel d'Evariste Boulet-Paty » dans Les Nouvelles 
littéraires du 29 juillet, 1930. 

7. Lettres de Liszt du 16 mai et du 12 juin 1861 à Carolyne Wittgens- 
tein. LA MaRaA, Lettres de Liszt, vol. V. 

8. Charles Picort, G. Bizet et son œuvre, Paris, 1886, p. 125, voir encore : 
Catalogue de l'exposition Georges Bizet au Théâtre National de l'Opéra, 
Paris, 1938. 

9. Lettre à Carolyne Wittgenstein, 16 mai, 1861. LA Mara, Lettres 
de Liszt, vol. V. 

10, Ch. M. Wipor, Jnitiation musicale, Paris, 1923, p. 126. 
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sous silence le nom de Widor ? Quant à l'entrée de Liszt lors de 
l'exécution de la Messe de Gran à Saint-Eustache, « suivie d’une 
sorte de cour de belles dames » c'est déjà l'invention du mys- 
tificateur, dans le cortège officiel du Cardinal de Bonnechose 
dans lequel marchait Liszt avec Émille Ollivier ; naturellement il 
n'y avait pas de femmes 1. Liszt n'était pas monté sur le pupitre, 
ce fut M. Huraud, maître de chapelle de la paroisse et chef des 
chœurs du Théâtre Italien, qui tint la baguette. M. le mystifi- 
cateur devait savoir s’il avait assisté à la Messe de Gran. Mais 
le mensonge le plus flagrant du récit, c'est d’avoir vu « Mme de 
Muncakzy » dans la suite de Liszt. Il s'agit de l'épouse du 
célèbre peintre hongrois que nous ne rencontrerons à la Messe 
de Gran qu'en 1886. En 1866, Munkäcsy, étudiant à Budapest, 
n'avait encore que vingt-deux ans; il ne se mariait qu'en 1874. 

Malheureusement, Léon Vallas, à qui nous devons la disper- 
sion de beaucoup de fausses légendes, en a créé plusieurs autres. 
Non seulement Vallas ne se rend pas compte qu'il s’agit là d’une 
mystification, mais il veut nous faire croire à deux entrevues 
de Liszt-Franck, sans autre preuve que la lettre de Coquard, 
en y lisant plus qu'il n'y en a. « Un jour, selon le récit fait par 
Franck à ses élèves, Liszt est venu à la Messe de Sainte-Clotilde : 
il entendait l’organiste dans ses improvisations. Après, les deux 
amis se rencontrèrent. Liszt dit : Comment aurais-je oublié celui 
qui a écrit les Trios ?. Franck, un peu déconcerté, aurait répondu, 
avec tristesse : Je croyais avoir fait mieux depuis. Le résultat 
de cette première entrevue, dit Vallas, semble avoir été double 
une seconde audition intime, dont une lettre d'Arthur Coquard 
nous a donné la relation, un récital solennel dont le compte 
rendu à paru dans certains journaux. » 

Vallas note « que Franck s’indigne contre les gens déclarant 
regrettable que Liszt ait abandonné le piano pour la composi- 


1. La presse contemporaine donne maints détails sur ce cortège. « Le 
Cardinal de Bonnechose, archevêque de Rouen, revêtu de la Cappa 
Magna de soie pourpre, suivi de dignitaires ecclésiastiques militaires et 
civils au rang desquels le Général Mellinet, commandant en chef de la 
Garde Nationale de la Seine, avec son état-major, le Comte de Goyou, 
aide de camp de l’empereur, tous en grand uniforme, Duruy, ministre de 
l'instruction, etc., Liszt et son gendre Émile Ollivier. » Les femmes du 
monde étaient, pour ainsi dire, consignées sur une « tribune supérieure 

2. « Le 20 septembre 1852 concert de la cour, (au Château de Weimar) : 
Liszt, Joachim et Cossmann jouent le trio en si mineur de Franck (dédié 
à Liszt). » Journal Personnel de Rose Agthe (première Elsa), et de son 
mari, Féodor von Milde (premier Telramund). Ein ideales Künstlerpaar : 
Rose und Feodor von Milde, de Fr. V. MiLDE, Leipzig, 1918, vol. I. p. 26. 
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tion; autant que le pianiste, il estimait le créateur dont il con- 
naissait bien les œuvres; avec enthousiasme il rappelait à ses 
amis les anciens concerts du virtuose au Théâtre Italien, il décla- 
rait admirable la Messe de Gran à l'audition de laquelle il avait 
entraîné ses jeunes élèves Coquard et Duparc. » Vallas veut faire 
preuve d'une certaine précaution. Tandis que Coquard prétend 
que Franck « ne cesse de nous rappeler les concerts du Théâtre 
Italien » où il put admirer Liszt, il y a douze ans, Vallas ne parle 
que « des anciens concerts du virtuose au Théâtre Italien », pru- 
demment il ne fouille pas la question de la date. Toujours est-il 
que Liszt «le virtuose » n'a jamais donné de concerts au Théâtre 
Italien, excepté son premier concert « le 7 mars 1824 », Salle Lou- 
vois, Théâtre Royal Italien, à la suite d’une « décision spéciale 
de S. Exc. M. le Ministre de la Maison du Roi » communiquée 
à Habeneck, directeur de l'Opéra, par le Baron de la Ferté! 


(11 février 1824). Puis, en 1844, arrivé d'Allemagne — il est 
déjà chef d'orchestre à Weimar — à Paris, il joue au concert de 


Berlioz aux Italiens, à quelques concerts de bienfaisance, entre- 
prend une tournée de province. En septembre 1847, à Elisa- 
bethgrad, Liszt, le virtuose, est mort... 

Erreur inexplicable, lorsque Vallas déclare qu'en 1866 « Liszt 
avait présenté à la Salle Erard ses poèmes symphoniques et que 
l'accueil n'avait pas été plus chaleureux » (que celui de la Messe 
de Gran). Quels poèmes symphoniques furent présentés et par 
quel orchestre ? Liszt lui-même les a-t-il joués ? Suppositions 
absolument gratuites. Le premier poème symphonique de Liszt 
exécuté à Paris fut les Préludes, sous la direction de Pasdeloup 
au IIIe Concert Populaire, le 31 octobre 1869 ?. Antérieurement, 
dans l’arrangement de Liszt pour deux pianos, les Préludes furent 
joués à Paris en 1857 par Hans von Bronsart, élève de Liszt, 
avec Charles Wehle, pianiste allemand, résidant à Paris (La 
France Musicale, 22 mars 1857), ensuite par Alfred Jaell et 
Hans von Bülow en 1860 (Revue et Gazette musicale, 11 mars, 
1860). Chez Rossini en 1866 Liszt et Planté ont joué à deux pia- 


1. J'ai publié la correspondance d'Adam Liszt concernant le Théâtre 
Italien avec le marquis de Lauriston, ministre de la Maison du Roi, d’après 
les Archives du Théâtre Italien (Archives Nationales), et la réponse du 
Baron de la Ferté, d’après les Archives de l'Opéra (Archives Nationales, 
Carton 114) et le programme de la Salle Louvois dans mon article : Liszt 
à Paris. Quelques documents inédits. 1, dans Revue Musicale, Paris, 
avril 1936. 

2. Cf. mon étude : Genèse des Préludes de Liszt qui n'ont aucun rapport 
avec Lamartine, dans Revue de musicologie, 1953. 
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nos Le Tasse et les Préludes et chez Gustave Doré, Saint-Saëns 
et Liszt interprétèrent la Symphonie de Dante (La Presse musi- 
cale, 1866). Toujours devant quelques invités de marque. Mais 
ni dans la Salle Erard, ni ailleurs aucune trace de l'exécution 
d'un poème symphonique de Liszt. 

Nous ne voulons pas nous étendre cette fois sur l'influence 
de Liszt sur César Franck, sujet vaste et intéressant. Sur 
ce point, Vallas reproche à Tiersot d’avoir oublié, en par- 
lant d’une œuvre projetée de Franck, d’après le poème de Vic- 
tor Hugo (Ce qu'on entend sur la montagne), de souligner 
que Liszt a devancé d’une dizaine d'années le poème sympho- 
nique de Franck dont le programme est le même poème de Hugo 1. 
Selon une lettre inédite de la Princesse Wittgenstein à laquelle 
se réfère F. Raabe?, Liszt en 1847 et 1848 lui avait déjà joué les 
principaux motifs de son poème. Mais, selon Vallas, « Liszt ne 
faisait en 1847 que reprendre une idée déjà ancienne qu'il nour- 
rissait peut-être depuis les environs de 1830 et qu'il avait esquissée 
en 1833 ». Cette assertion est dépourvue de tout fondement, 
elle repète les racontars sans preuve de Pohl, Ramann, Gül- 
derich et d’autres ?. Aucune lettre, aucun manuscrit ou esquisse, 
ni à Weimar, ni ailleurs n'existent à l'appui de cette thèse. L'écri- 
vain Evariste Boulet-Paty, dont nous venons de parler, note en 
1861 « que vingt-cinq ans auparavant chez Victor Hugo », en 
sa présence, « Liszt improvisa sur des Orientales, il les traduisit 
en « musique rythmique et passionnée » (Il s’agit probablement 
de Mazeppa, quatrième étude des Vingt-quatre Études pour 
piano parues en 1839 et des Études d'exécution transcendantes 
parues en 1852). Pas un mot sur le Ce qu'on entend sur la mon- 
tagne; d’ailleurs Vallas ignore l'existence du journal de Bou- 
let-Paty. De même est fantaisiste l'hypothèse de Vallas : Liszt, 
lors de ses diverses entrevues avec son jeune confrère, soit à 
Bruxelles, soit à Paris, notamment à l'exécution des Trios (?) 
n'aurait-il pas soumis à Franck ses vues sur la musique, adoptées 
sans doute avec enthousiasme par son interlocuteur. N'’avait-il 
pas indiqué le sujet des Feuilles d'Automne d'où est tiré le Ce 
qu'on entend sur la montagne, comme particulièrement propre à 
un poème symphonique, à une musique à programme, etc. « Certes, 
Liszt et Franck eurent plusieurs occasions de se voir à Paris 
1. Revue Musicale, 1° décembre 1922 : Les œuvres inédites de César 
Franck. 


2. Raabe, Die Entstechungsgeschichte der ersten Orchesterwerke Fr. Liset's, 
1916, pp. 42-54 : Ce qu'on entend sur la montagne. 
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et peut-être à Liège en 1842 où Liszt « fut décoré sur la place 
publique », à l'occasion du centenaire de Grétry. Avant de s’ins- 
taller à Paris en 1843, Franck avait passé les années 1841 et 
1842 à Liège. Durant ces cinq jours de festivités, Liszt et Franck 
se sont-ils vus ? Ce n'est pas impossible. Mais les propos attribués 
à Liszt par Vallas ne peuvent pas se vérifier. 


IT 


Pendant que Berlioz, Liszt et Wagner cherchaient de nou- 
veaux chemins, un officier de la garde impériale luttait, dans 
la Russie lointaine, avec ses supérieurs, avec l’incompréhension 
du public, des musicastres, avec lui-même, son système nerveux 
ébranlé : Moussorgsky, figure gigantesque, âpre, isolée ; tel Dos- 
toïiewsky, avant de sombrer à quarante et un ans, il a touché 
le fond mystérieux de l'être humain, le cœur de l'enfant et du 
peuple, l'esprit des masses révoltées. Aux yeux des gens du métier 
asservis aux règles, il n'était qu'un ignorant, un inculte. Fils 
d'un petit propriétaire rural, Moussorgsky a passé toute sa prime 
jeunesse entre des paysans, surpris leur monde primitif et naïf, 
enveloppé de contes de fées, leurs idées et sentiments instinc- 
tifs, barbares, la souffrance des refoulés et opprimés. Ayant vibré 
à leurs chants, devenus son propre langage rugueux et raffiné, 
ce génie réaliste, d’une bouleversante sensibilité, a transposé les 
drames de l'individu dans les perspectives immenses de l'âme 
collective ou solitaire. Durant les dix dernières années de sa vie 
tragique, Moussorgsky publia une série de chefs-d'œuvre qui 
auraient révolutionné la musique contemporaine s'ils n'étaient 
pas restés longtemps inconnus. En 1873, parut son recueil pour 
chant et piano sous le titre de Chambre d'enfants, précurseur 
d’une audace inouïe de l’impresssionnisme qui sonde les profondeurs 
de la psychologie enfantine. Moussorsgsky ne considère pas — 
il le dit — les enfants comme des poupées mais comme un monde 
original et il les peint n'obéissant qu’à des intuitions suraiguës. 
Même avant Debussy, il y aurait eu, en Occident, un maître qui 
découvrit les beautés de la Chambre d'enfants de Moussorgsky : 
il se nommerait Franz Liszt. 

Comment Liszt fit la connaissance de la jeune école russe ? 
Par ses voyages en Russie et peut-être par Antoine Rubinstein 
qui venait souvent à Weimar, déjà en 1854. Toujours est-il qu’en 
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1872, dans sa lettre du 20 septembre à Wilhelm Lentz!, Liszt 
demande : « Êtes-vous en relations avec la jeune Russie musi- 
cale et ses trois notables coryphées : MM. Balakirew, Cui, 
Rimsky-Korzakov ? J'ai lu récemment plusieurs de leurs ouvra- 
ges; ils méritent attention, louanges et propagation. » Nico- 
las Findeisen, de la maison d'édition russe Bessel, écrit dans son 
volume sur Wassili Bessel (d'après des documents inédits) ?, que 
Moussorgsky et Cui ont sollicité Bessel d'aller à Weimar en 1873 
pour lui montrer le Ratchff de César Cui et le Convive de pierre 
(le Don Juan de Pouchkin) de Dargomisky, qui venaient de 
paraître. Moussorgsky s'était chargé d'ajouter le texte allemand 
au Convive de pierre. Liszt reçut l'éditeur russe très aimable- 
ment. Celui-ci vint le lendemain à huit heures (mai 1873), à 
l’'Intendance des jardins de la cour, où habitait le maître ; mais 
il ne monta pas tout de suite : il s’assit sur un banc placé sous 
sa fenêtre, et une heure durant écouta Liszt jouer les passages 
des deux opéras qui le frappaient le plus. A neuf heures enfin, 
il monta chez Liszt qui l’accueillit par ces mots : « Si j'étais encore 
chef d'orchestre de théâtre, certainement j'aurais monté ces deux 
opéras », puis il recommanda Bessel à Bülow. Liszt se décida 
sur-le-champ à étudier les cahiers et les partitions que Bessel 
lui avait remis. Selon son habitude, il fit copier les parties et 
voulut répéter avec l'orchestre du théâtre. Mais l'affaire traîna, 
semble-t-il, et Bessel ne pouvant prolonger son séjour, quitta 
soudainement la capitale du Grand Duché. 

Une longue lettre d’Adélhaïd von Schorn#, datée du 19 mai 1873, 
apprit à Bessel les événements survenus dès le lendemain de son 


départ #. 


1. LA MaARA, Lettres de Liszt, vol. III. 

2. Wasilievich BESSEL, Essai sur un artiste musical et social rédigé d'après 
des documents inédits par Nicolas Findeisen. Saint-Pétersbourg, 1909, gra- 
cieusement mis à ma disposition par M. Bessel, propriétaire actuel de la 
Maison Bessel à Paris. 

3. De nombreux écrits d’'Adelhaïd von SCHORN sont dans Fr. Liszt et la 
Princesse de Sayn-Wittgenstein, Souvenirs intimes et Correspondance, tra- 
duit de l'allemand par L. de Sampigny, Paris, 1904. 

4. Le volume de Findeisen ne contient aucune donnée concernant la 
lettre d’'Adelhaïd von Schorn. Cette lettre fut publiée en russe dans le 
volume : M. P. Moussorgsky. Lettres et Documents, rédigés par A. Nicolai 
Rimsky-Korzakov avec la collaboration de Warnawa Dimitrejewa et 
Komarova Stasova. Moscou, 1932. D'après les éditeurs de ce volume, 
l'original parut dans la Revue musicale en 1926. Une telle lettre n'a jamais 
paru, ni en 1926, ni en d’autres années dans cette revue. Adelhaïd von 
Schorn n'a jamais rien écrit en français. — Je tiens à remercier notre 
éminent confrère M. Vladimir Fedorov qui avec sa complaisance habituelle 
a complété mon modeste savoir russe pour l'interprétation de ces textes. 
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« Il est dommage que vous ayez quitté si vite Weimar, en lisant cette 
lettre vous serez d'accord avec moi que rien de plus fâcheux n'aurait 
pu arriver à vous et aux musiciens russes dont vous représentez les 
intérêts, d'être parti la veille du jour où aurait éclaté l'intérêt que 
suscitaient chez notre grand Liszt vos amis et leurs œuvres si origi- 
nales. Ce n’est que par lettre que je puis vous raconter les événe- 
ments qui vous touchent de si près que le récit vous arrive rapidement 
et vous apporte la bonne nouvelle que vous avez vainement attendue 
ici; il ne dépendait pas de moi de vous la dire plus tôt. Votre 
décision de nous quitter nous a tous beaucoup surpris, malheureu- 
sement vous ne m'avez pas avertie avant de la mettre à exécution. 
Vous ne savez certainement pas qu'après votre visite durant laquelle 
vous avez offert à Liszt les dernières œuvres de vos compatriotes, 
Borodine, Cui, Rimsky-Korzakow et autres, Liszt avait décidé de 
faire jouer à l'orchestre celles des œuvres qui l'avaient le plus intéressé. 
Cette exécution, j'en suis sûr, aurait couronné vos plus ardents désirs 
dont vous m'avez entretenue la dernière fois que je vous ai vu chez 
Liszt. Cette exécution a eu lieu hier et vos amis ont remporté un suc- 
cès sans vous. Mais je dois die que cette première victoire, quelle 
que soit son importance, vu la qualité des auditeurs, ne put égaler 
celle qui fut remportée le soir même. Son héros fut M. Moussorgsky 
que vous avez tellement loué lors de votre visite ce qui lui fera cer- 
tainement plaisir, et s'il comprend sa signification il pourra s’enor- 
gueillir. 

Lorsque je me remémore cette exécution qui eut lieu le lendemain 
de votre départ inattendu, je pense et j'espère qu'elle restera dans 
la mémoire de tous ceux qui ont eu l'honneur et le plaisir d'y assister. 

Vous savez que Liszt se donne de temps en temps le rare plaisir 
de jouer avec l'orchestre que le Grand Duc met à sa disposition pour 
lui-même, pour ses élèves et ses amis, les œuvres connues ou incon- 
nues qu'il a envie d'entendre. Cela se passe d'habitude le matin au 
théâtre, à la lueur de quelques lampes. Les artistes jouent à livre 
ouvert, suivant attentivement le bâton de l'unique et merveilleux 
chef qui les guide sous une subite inspiration ou d’après l'impression 
qu'il a eue de l’œuvre en la déchiffrant. Dans la salle à demi-obscure 
nous n'étions pas trente hier matin. En dehors de moi, peu experte 
en musique, l'auditoire se composait de gens de haute valeur. Son 
Altesse le Grand Duc est arrivé bien avant le commencement avec 
la Grande Duchesse et les personnes de sa suite ; il y avait aussi l'ami 
d'un autre maestro, R. Wagner, qui se trouvait à Weimar, Otto Less- 
mann, le seul critique musical auquel Liszt fasse confiance, quelques 
élèves de Liszt, le compositeur Unspruch, Amy Fay, jeune et talen- 


1. Cf. Amy Fay : Lettres Intimes d'une musicienne Américaine. (Music 
Study in Germany). Préface de Vincent d’Indy, traduites par Me B. Sour- 
dillon. Paris, 1907. 
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tueuse Américaine, sans parler d'un jeune compositeur et organiste 
français M. D'Indy. L'une des œuvres qu'on mit sur le pupitre était 
le Sadko de Rimsky-Korzakow, l'exemplaire que vous aviez eu la 
bonté de nous apporter. La plus grande curiosité, le plus vif intérêt 
se reflétaient sur l’ardent visage de notre chef d'orchestre. Et lors- 
qu'il leva son bâton, les virtuoses, penchés sur les parties, attaquèrent 
avec une visible passion le curieux et brillant ouvrage de votre sym- 
phonie qui nous a déroutés. L'enthousiasme pour traduire cette œuvre 
inconnue, au sujet de laquelle circulaient les histoires les plus invrai- 
semblables, l'attention concentrée avec laquelle les auditeurs sui- 
vaient la pensée du compositeur, incarnée par le génial interprète 
dont la soutane soulignait chaque geste : tout cela offrait un spec- 
tacle fantastique. Vous auriez certainement senti la profonde impor- 
tance de ce spectacle ; votre ami pétersbourgeois, auteur de cette bal- 
lade, que Liszt ne trouvait pas assez de mots pour louer, l'aurait 
senti davantage encore. Après l'exécution, un chœur de louanges 
se fit entendre autour du maestro et se prolongea pendant le repas 
auquel Liszt avait convié certains musiciens de l'orchestre, entre 
autres Frantz Servais qui vous connaît et que Liszt aime comme 
son fils. Étaient invités également tous les élèves, Lessmann et d’Indy. 
A table, Liszt, de bonne humeur, recommença plusieurs fois à parler 
de la musique russe que vous avez fait connaître et qui lui plaît. Votre 
nom a été souvent prononcé avec gratitude, surtout à cause des 
œuvres de Rimsky-Korzakow et de la partition pour piano de Rat- 
clhiff de Cui que vous lui avez offerte et qui lui semblait pleine d'intérêt 
et de nouveauté. Liszt expliqua alors aux auditeurs qui l’écoutaient 
avec déférence ce qui lui plaisait le plus dans les œuvres de vos 
musiciens, qui sont dignes que l'Europe musicale actuelle s'occupe 
d'eux sérieusement. Développés loin de toute influence étrangère, ces 
musiciens apportent quelque chose de nouveau qui nous enchante 
par ses rythmes et par son goût frais. Il aurait beaucoup regretté que 
vos musiciens, qui se sont trouvés eux-mêmes en s'enfermant dans 
une sorte de forteresse véritablement russe, eussent cessé de se 
défendre énergiquement contre les étrangers. Selon lui, rien de pire 
n'aurait pu leur arriver, qu'après la lutte musicale acharnée de leur 
jeunesse contre Mendelssohn et contre l'école leipzicoise, ils fussent 
tombés sous l'influence même de Wagner, malgré tout son génie. Ceci 
souleva une discussion entre l'abbé et son ami voisin Lessmann qui, 
tout en admettant l'originalité de ces compositeurs, les blämait pour 
la forme étrange de leurs œuvres et dans une certaine mesure pour 
la barbarie de leur technique. La discussion se poursuivit encore long- 
temps. Certains étaient de l'avis du critique, d’autres soutenaient le 
point de vue de notre grand artiste. Pendant que Liszt allumait 
son cigare à une bougie toujours enflammée, son regard tomba sur un 
recueil que vous lui aviez offert, et qu'il n’a pas eu encore le temps 
de voir. C'était la Chambre d'Enfants de Moussorgsky. Ce recueil 
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attirait son attention. Voilà, dit-il à Lessmann, encore une de ces 
œuvres qui n'ont pas une forme habituelle, je l'avais oubliée, mais 
je ne serais pas étonné qu'elle nous réserve des surprises. Disant 
cela, il se dirige vers le piano avec le recueil et sans abandonner son 
cigare, il se met à jouer. Le critique le suit et voyant les rythmes 
de la première page, sourit prêt à triompher. La mesure de cette page 
en effet change à chaque instant, je l'avais constaté avec les autres : 
elle commence à 7/4 continue 6 /4, 5 /4 et arrive 3/2, 3/4 et 4/4, ceci 
17 fois pendant 24 heures. Mais Lessmann n'avait pas compté avec 
la grandeur d'âme et la force d'expression de Liszt. Dès que ce der- 
nier eut joué avec la plus grande simplicité quelques mesures de cette 
petite chanson qui l'avait visiblement transporté, nous étions tous 
sous le charme de l'émotion : l'ironie de Lessmann tourna court. Cher 
M. Bessel, voulez-vous dire à M. Moussorgsky que Liszt nous a secoués 
jusqu'à la moëlle épinière par son œuvre (La Chambre d'Enfants) ? 
Évidemment, de temps en temps, elle étonnait, quelquefois elle cho- 
quait par l'absence de goût et le mépris absolu de la forme. Mais elle 
est si individuelle, si humaine qu'on lui pardonne tout, car on se sent 
transporté par cette nouvelle vision ; les doigts merveilleux du grand 
artiste soulignaient son émotion ; il était transporté par cette musique 
à l'aube de son enfance, vers les premières impressions de cette 
chambre où sous l'emprise de la peur, du premier éveil de la tendresse, 
de la première joie, sa jeune âme apprenait à se connaître. En plus, 
tout ceci est si pittoresque, si russe qu'à aucun autre pays on n'aurait 
pu attribuer ces impressions, à la fois profondes et enfantines. Il est 
certain que Moussorgsky n'est pas de ces musiciens si nombreux chez 
lesquels le savoir et le métier ont tué l'âme, il sent, il voit, il exprime ; 
il fallait voir à chaque nouvelle page Liszt s'exclamer : « Curieux ! 
Comme c'est nouveau ! Quelle trouvaille ! Personne d'autre n'aurait 
pu dire cela », et mille autres expressions d'étonnement que j'ai rare- 
ment vues chez lui à l'adresse des innombrables et dignes composi- 
teurs qui lui apportaient leurs œuvres. Vous savez qu'il n'aime pas 
écrire lui-même et avec quelle difficulté il exprime ses idées (?). Le 
plus souvent c'est moi, qui sur sa demande les traduit. Mais ce soir 
la flamme de l'enthousiasme lui a fait oublier que Mlle Providence 
(c'est moi), était là ; il n’attendit pas une seconde, d'un élan léonin 
il se précipita sur sa table et d'un jet écrivit à Moussorgsky ses 
impressions. Cette lettre je l'ai envoyée moi-même et je vous en 
informe avec ravissement. Elle prouve toute la hauteur de vues, toute 
la liberté d'opinions, toute la franchise d'artiste de mon célèbre maître. 
Pour le destinataire, elle servira de témoignage et de précieux encou- 
ragement ; malgré tous vos autres musiciens et originaux, il fait preuve 
d'une originalité sans exemple. 

Que cette lettre lui soit une récompense pour la sincérité de ses 
louables efforts. Une récompense pour vous aussi pour la foi avec 
laquelle vous, son ami et éditeur, essayez de faire connaître en Europe 
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l'art russe si abondant en talents. Soyez sûr que le sincère enthow- 
siasme de Liszt servira à leur propagande. » 


C'est bien Liszt qui nous apparaît à travers ces lignes, son 
enthousiasme toujours juvénile, saluant le nouveau génie avec les 
transports du jeune Schumann, « Chapeau bas Messieurs » (après 
la lecture des variations de Chopin sur le La ci darem la mano). 
Le style de cette lettre, c'est aussi celui du fidèle bas-bleu 
Adelhaïd. 

Pourtant cette missive pose une quantité d'énigmes qui 
attendent leur solution. 

Le volume des Documents publié en 1932 avec les lettres 
adressées à Moussorgsky ne contient pas celle de Liszt au musi- 
cien russe. Qu'’est-elle devenue ? Faut-il se souvenir de l’axiome 
selon lequel, pour qu'une lettre puisse arriver à son destinataire, 
il faut avant tout qu'elle ait été écrite ? Moussorgsky était 
informé des sentiments de Liszt à son égard. Nous verrons qu’il 
signera la dépêche des compositeurs russes adressée à Liszt à 
l’occasion de son jubilé en novembre 1873 à Budapest. 

Autour de la lettre d’Adelhaïd von Schorn règne aussi une 
obscurité troublante. Où se trouve son original ? Le volume 
Documents l'a publiée en texte russe d’après « l'original fran- 
çais paru dans la Revue musicale en 1926 ». Nous insistons : aucune 
année de la Revue musicale n'a publié cette lettre. D'ailleurs 
Adélhaïd n'écrivait pas en français, mais toujours en allemand. 
Le volume Documents indique comme éditeur de la lettre en 
question le fils de Bessel, M. Alexandre Bessel qui dirige la mai- 
son d'édition à Paris. Il nous a affirmé ignorer l'existence de 
cette lettre. Dans l'ouvrage d’Adélhaïd von Schorn sur Caro- 
lyne Wittgenstein et Liszt, il n’est question que d'Antoine Rubins- 
tein. Remarquons que Liszt répéta plusieurs fois dans l'intimité 
les œuvres russes avec l'orchestre du théâtre pour son propre 
plaisir. Ainsi le numéro du 10 août 1875 de la Revue et Gazette 
musicale annonce que Liszt a dirigé une répétition « pour se rendre 
compte de quelques compositions russes pour l'orchestre » : 

La Courlandaise et la Finlandaise de Dargomisky. 

Une lettre datée du 23 juillet 1873 de Moussorgsky au cri- 
tique Stasow, raconte beaucoup plus explicitement la visite de 
l'éditeur russe d’après le récit de Bessel lui-même. « Liszt a dit 
à Bessel, écrit Moussorgsky, que la Chambre d'Enjants l'avait 
tellement ému qu'il s'était pris d'affection pour l’auteur et qu'il 
voulait lui dédier une bluette. Tout ceci est peut-être vrai mais 
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je n'aurais jamais pensé que Liszt qui avec de rares exceptions 
n'a choisi que des sujets colossaux, eut pu sérieusement com- 
prendre et apprécier la Chambre d'Enfants et s'en enthousiasmer. 
On a beau dire mais les enfants qui y sont représentés sont des 
russes avec une forte odeur ». 

« Que dira Liszt et que pensera-t-il quand il verra Boris Godou- 
nov, ne fût-ce que dans la transcription pour piano ? Liszt est 
le seul qui soit capable de comprendre le modernisme de la 
musique russe... » 

Une autre lettre datée du 6 août 1873 de Moussorgsky à Sta- 
sow revient encore une fois sur Liszt : « La Chambre d'Enjants 
a tellement plu à Liszt qu'il veut faire une bluette sur des thèmes 
choisis de cette œuvre ». 

Comment se fait-il que Liszt, si enthousiasmé par La Chambre 
d'enfants, n'ait pas obéi à l'élan de son cœur et réalisé son pro- 
jet de bluette ? Qui l’a déconseillé ? 

En mars 1881 la tragédie de Moussorgsky touche à sa fin, il 
meurt dans un lit de l'hôpital militaire Nicolas à Saint-Péters- 
bourg, six semaines après Dostoïewsky. En août de la même 
année, Bessel se rend à Weimar et il raconte sa visite chez 
Liszt, dans un feuilleton du journal Novoje Vremja (Nouveaux 
temps), du 12 septembre (calendrier julien), ou 24 septembre 
(selon le calendrier grégorien). Ils parlèrent de compositeurs 
russes, Borodine, Cui, Rimsky-Korzakow. Bessel remit à Liszt 
une étude de Liadow et le Kartinki (Tableaux), suite de Cui. 
Ce dernier ouvrage plut beaucoup à Liszt qui souligna la grande 
importance des symphonies de Borodine et de Rimsky-Korza- 
kow dont il demanda le livret de son opéra Sniegourotschka (La 
Fille de la neige), avec texte allemand. Au cours de cette conver- 
sation on ne prononça pas le nom de Moussorgsky. La fin pré- 
maturée du musicien russe et la publication par Bessel de la 
partition de Boris Godounow auraient été une magnifique occasion 
de rompre une lance en faveur du génie défunt et préparer la 
résurrection de Boris qui n'eut lieu qu'en 1896. Et Bessel, pour- 
quoi s'est-il tu ? Et on ne peut pas manquer de poser la ques- 
tion : pourquoi Nadine Helbig, élève de Liszt, née princesse russe 
Schawaskoi et dédicataire de la transcription de la Tarentelle de 
Dargomysky, n'en parle-t-elle pas dans ses Souvenirs consacrés à 
Liszt quand elle mentionne d’autres compositeurs ? Qui a décon- 
seillé à Liszt de faire sa transcription de la Chambre d'enfants ? 
Mme Moukhanow-Kalergis, dont l'horizon se terminait à Wagner ? 
Faut-il soupçonner, une fois de plus, l'intervention de Caro- 
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lyne Wittgenstein qui aurait défendu à Frantz de se faire l'apôtre 
d'un génie subversif comme dans le cas de Baudelaire ? Toujours 
est-il que le nom de Moussorgsky comme celui de Stassow ne se 
trouvent dans aucune lettre de Liszt, sauf dans son remerciement, 
après son Jubilé, à Bessel, car Moussorgsky était l’un des signa- 
taires de la dépêche de félicitations. Mais le plus surprenant est 
que même en 1879, dans sa lettre du 30 juillet à Carolyne !, énu- 
mérant « un groupe de nouveaux vaillants compositeurs russes 
Rimsky-Korzakow, Balakirew, Borodine, Liadow, » Liszt oublie 
Moussorgsky. Frantz remarque que Mme Moukhanow a trouvé 
qu'il avait une trop haute opinion de ces compositeurs, et ne 
laissait passer que Tchaikovsky dont Liszt transcrivit une Polo- 
naise de son nouvel opéra Jevgeny] Anyégin : « Cependant, je reste 
persuadé que les cinq musiciens que je viens de nommer, tracent 
un sillon plus fructifiant que les imitateurs attardés de Men- 
delssohn et Schumann. Ni Henselt (résidant à Saint-Péters- 
bourg), ni Rubinstein ne sont de cet avis auquel la contradiction 
n'ôtera rien de sa justesse quand démonstration complète sui- 
vra » (Ibid.). Mais de Moussorgsky il ne sera jamais question. 
Ses lettres à la fervente propagandiste de la musique russe, 
la comtesse Mercy d’Argenteau ?, veuve du chambellan de Napo- 
léon III, qui après la mort de son mari quittera sa patrie, la Bel- 
gique, et s'établira à Saint-Pétersbourg, ignorent également le 
nom de Moussorgsky. « Vous avez cent fois raison d'apprécier 
et goûter l'actuelle Russie musicale. Rimsky-Korzakow, Cui, 
Borodine, Balakirew, sont des maîtres de saiïllante originalité. 
En Russie, les nouveaux compositeurs, malgré leur remarquable 
talent et savoir n'ont encore qu'un succès restreint. La haute 
compagnie de la cour attend qu'ils réussissent ailleurs avant de 
les applaudir à Saint-Pétersbourg. A ce propos je me souviens 
d'un mot frappant que me disait en 1843 feu le Grand Duc 
Michel : Quand j'ai à mettre mes officiers aux arrêts, je les envoie 
aux représentations des opéras de Glinka. Les mœurs s'adou- 
cissent et M. Rimsky, Cui, Borodine ont eux-mêmes grade de 
colonel » (24 octobre 1884). L'année suivante il informe la com- 
tesse que « les meilleurs de mes disciples, brillants virtuoses, 
jouent superbement les compositions les plus diffciles pour piano 
de Balakirew », et il leur recommande la suite de Cui {Kartink1) 
au lieu de leur proposer les Tableaux d'une Exposition, pour 


1. Zbid., vol. VII. 
2. Ibid., vol. VIII. 
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faire plaisir à la comtesse Mercy d’Argenteau.. (28 janvier 1885): 
Dans une de ses dernières lettres (1886) à Sophie Menter, Liszt 
énumère ses récentes transcriptions russes, que l'éditeur Jurgen- 
son lui offrira en hommage : La Polonaise de Tchaikovsky, la 
Tarantelle de Dargomisky avec la pédale continue de la-la, et 
une romance de son vieil ami, le comte Michel Vielhorsky. Mais 
de la Chambre d'Enfants, il ne parle pas. 

Liszt fit inscrire Sadko sur le programme du festival de la 
Fédération Nationale des musiciens allemands à Weimar, prin- 
temps 1876, et ne cessa pas de s'intéresser à la musique russe, 
comme en témoigne surtout sa correspondance avec la com- 
tesse Mercy d'Argenteau 1. 

Le compositeur-musicologue Cornélien Abrànyi, futur secré- 
taire de musique de l’Académie de musique de Budapest, et son 
voisin de palier ?, rendit visite à Liszt à Weimar en 1873. Sur 
sa visite, il a publié un feuilleton paru dans son recueil Variétés 
(Az élet tarkasägaibél. Budapest, 1875). Il y parle d'un colis 
russe contenant quinze volumes que ses élèves essayent de 
déchiffrer. Liszt se met au piano, joue à la première vue une 
ouverture de Rimsky-Korzakow, écrite peu avant. Toute la 
matinée Liszt étudie les compositeurs russes. Rimsky-Korzakow 
fait sur lui la plus profonde impression. C'est le seul nom 
qu'Âbränyi rapporte. Un élève russe (probablement Richard 
Metzdorff) le lui communique. Dans cet article non plus, il n'est 
pas question de Moussorgsky. Calvocoressi et après lui de nom- 
breux musicologues racontent « l'enthousiasme » de Liszt pour 
Moussorgsky, mais cela se rapporte uniquement à une lettre de 
Bessel dont la véracité, comme nous l'avons démontrée, est plus 
que douteuse. Il est superflu d’y ajouter qu'Otto Lessmann, 
dont le témoignage est invoqué par A.-V. Schorn, ignore Mous- 
sorgsky dans son Liszt (1881). 

Ce qui est le plus étrange dans cette ténébreuse affaire Liszt- 
Moussorgsky, c'est qu'il n'y ait pas un seul texte émanant direc- 
lement de Liszt sur l'auteur de Boris, ni un seul texte de Stassow, 
où le critique rapporterait les propos de Liszt, tenus en sa présence, 
sur Moussorgsky. Dans la correspondance Moussorgsky-Stassow, 
c'est toujours Moussorgsky qui raconte ce qu'il entendait de 
Bessel. En somme, l'unique source de l'enthousiasme de Liszt 





1. Zbid., vol II. 

2. Cf. Émile HARASZTI, Deux agents secrets de deux causes ennemies 
Wagner et Liszt, dans Revue d'Histoire Diplomatique, Paris, juillet-décem- 
bre 1952. 
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pour la Chambre d'Enfants est le récit de son éditeur Bessel que 
l’on ne lit que dans ses lettres au musicien. Nous avons vu que 
déjà dans son feuilleton de Novoje Vremja, il n’en est plus ques- 
tion, comme si le feuilletoniste devait craindre un démenti éven- 
tuel de la part de son interlocuteur. Certes, il y a toujours la 
dépêche à Budapest, signée aussi par Moussorgsky, mais elle 
n'est pas d’une force probante concernant une opinion de Liszt 
sur Mousscrgsky. Tous les musiciens édités par Bessel l'ont 
signée et Liszt adressa un remerciement collectif à Bessel, le 
2 février 1874 : 

« Cher Monsieur, veuillez m'excuser de venir si tard vous remer- 
cier — vous et les signataires du télégramme envoyé à Budapest, 
lors de ma fête jubilaire. Vivement touché des nobles sentiments 
qu'il exprime avec une éloquence chevaleresque, je vous prie de 
transmettre le tribut de ma plus sincère reconnaissance à MM. Bala- 
kirew, Borodine, Cui, Moussorgsky, Rimsky-Korzakow, Scher- 
batieff, Stassow. Vous avez eu l’obligeance de me communiquer 
à Weimar plusieurs de leurs œuvres ; je les apprécie et les estime 
hautement ; en tant qu'il dépendra de moi, je servirai à leur 
propagation, et je m’honore de correspondre ainsi à la bienveil- 
lance sympathique que d'aussi vaillants collègues accordent à 
leur tout dévoué Fr. Liszt 1. » 

L'original de la longue lettre citée d’'Adelhaïd von Schorn est 
introuvable. Comme aussi l’exemplaire de la Chambre d'enfants 
remis à Liszt ne se trouve ni à Weimar, ni à Budapest. Pour- 
quoi Liszt ne parle-t-il pas de Moussorgsky à la Comtesse Mercy- 
D'Argenteau, grande propagandiste de la musique russe ? A cause 
des attaches de cette dernière à César Cui ? Et Liszt ne veut-il 
pas provoquer sa jalousie ? C’est peu probable. Il reste donc tou- 
jours un mystère autour de la question Liszt-Moussorgsky et la 
lettre d'Adelhaïd von Schorn, récemment produite par Moscou, 
ne contribue pas à dissiper les ténèbres. 

Heureusement il n'en est pas ainsi avec le problème Mous- 
sorgsky-Liszt. Les lettres du musicien russe au critique Stassow ? 
(23 juillet et 6 août 1873), nous informent abondamment sur 
son enthousiasme pour les œuvres du maître de Weimar. « Que 
Dieu lui accorde une longue vie, peut-être arriverai-je tout de 
même encore un jour à aller en Europe, à venir jusqu'à lui pro- 


1. LA MaARA, Lettres de Liszt, vol. II. 
2. Cf. Liszt à Stassow (17 mars 1857) et Liszt à Lenz (24 mars 1857). 
LA MaARA, ibid. 
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curer une heure agréable, en lui portant toutes sortes de nou- 
veautés.. Quel horizon le commerce de Liszt ne m'ouvrirait-il 
pas, que de recoins inexplorés ne pourrions-nous découvrir avec 
lui; et Liszt, audacieux et hardi de naissance, ne craindrait 
certes pas risquer avec nous une incursion dans des terres tout 
à fait inconnues ». Stassow offrit à Moussorgsky les frais du 
voyage et du séjour à Weimar, mais Moussorgsky, à ce moment 
préposé aux Eaux et Forêts, ne voulut pas accepter la géné- 
rosité de son ami : « Il faut que je cherche une autre possibilité 
pour gagner mon pain quotidien selon mes forces et mes apti- 
tudes ; si on pouvait trouver un moyen de nourrir les loups 
sans sacrifier les brebis! Puisque vous verrez Liszt, j'ai bien 
envie de lui faire remettre une petite lettre de ma part mais 
je n'ose pas; d’abord que lui écrire et enfin n'est-ce pas trop 
tard ? Alors je me résous à me taire et à me taire comme un trap- 
piste. Votre invitation à vous rejoindre pour aller voir Liszt, 
votre offre pécuniaire pour me faciliter les choses, il faut que 
j'envoie tout cela au diable, il n’y a pas moyen de faire autre- 
ment. Sans vous il est peu probable que je me fusse jeté ainsi 
sur Liszt, que je l'aurais vu d’une manière aussi nette. Voilà 
une contemplation d’une importance capitale, une importance 
dont j'approuve toute l'envergure maintenant, surtout étant 
donné qu'il a pris connaissance, ne fut-elle que superficielle, de 


mes productions musicales. » Stassow renouvela son invitation 
mais sans résultat. L’entrevue entre Moussorgsky et Liszt n'eut 
pas lieu. 


L'école des cinq nationalistes (Balakirew !, Borodine ?, Mous- 
sorgsky, Rimsky-Korzakow, Cui) idolâtrait Liszt ; l’autre groupe, 
les académiciens occidentalistes * (Serow, Antoine Rubins- 
tein, Tchaikowsky) 4, se sont également nourris de Liszt ; ce n’est 
qu'après la mort du maître, qu'Antoine Rubinstein, épigone de 
Mendelssohn et de Schumann qui s’aventure jusqu’à la musique 
de salon, va déclarer que la carrière de Liszt compositeur est 
« regrettable ». Plus tard l’école de Moscou (Tanejew, Liadow, 
Glazounow) tourne aussi vers Liszt, comme celle de Rimsky- 





1. BALAKIREW, Lettres inédites à Calvocoressi. S. I. M., 1911. 

2. À. HABETS, Borodine et Liszt. Paris, 1895. 

3. O. v. RIESEMANN, Alexander Serow and his relations to Wagner 
and Liszt. Musical Quarterly, 1933. 

4. Anton RUBINSTEIN, La Musique et ses représentants. Paris, 1892, 
p. 98. A. Rubinstein a dirigé la seconde exécution de l'Oratorio de Noël 
de Christus à Vienne le 31 décembre 1871. 
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Korzakow à Saint-Pétersbourg (Stravinsky, Prokoviev). Aufond, 
les deux groupes opposés de musiciens russes s’inspiraient 
de l'Occident. Mais l’école nationaliste n'y cherchait qu'une tech- 
nique pour développer la phrase russe, cependant les académi- 
ciens s’y mettaient en quête non seulement de la technique mais 
la thématique également. A. Rubinstein était cosmopolite au pire 
sens du mot. Tchaikowsky fut français par sa mère, ce qui 
explique sa facilité d'assimilation du style de Delibes dans ses 
ballets. Parmi les nationalistes, C. Cui, fils d’un officier napo- 
léonien, établi en Russie, occidentalise souvent. Sur toutes ces 
écoles l’art de Berlioz et de Liszt a eu une influence décisive. 
L'esthétique russe s’enracine dans la Symphonie fantastique, la 
psychologie dramatique et l'écriture harmonique russes dans 
les poèmes symphoniques de Liszt. Dans l’œuvre de Moussorgsky, 
laissant de côté les retouches de Rimsky-Korzakow, on distingue 
clairement plusieurs éléments principaux : folklore (russe et polo- 
nais), influence de Dargomysky, de Verdi, dont la Forza del Des- 
tino (créée à Saint-Petersbourg) porta un choc au théâtre 
lyrique russe, et empreinte de Liszt. Que connaissait Moussorgsky 
de l’œuvre de Liszt ? Certainement, aucune de ses grandes œuvres, 
de son vivant — sauf le Dies Irae pour piano et orchestre — 
ne furent exécutées en Russie. Mais la partition de Sainte-Elisa- 
beih de Hongrie a paru déjà en 1867 chez Kahnt à Leipzig et la 
grande partition en 1869. Il n'y a aucun doute, lorsque Mous- 
sorgsky parle des « sujets colossaux » de Liszt, il vise Sarnte- 
Elisabeth. T1 y avait aussi toutes les œuvres de piano de Liszt. 
Mais ce qui fit peut-être la plus profonde impression sur l’auteur 
de Boris, ce sont les Variations sur le Dies Irae pour piano et 
orchestre que Nicolas Rubinstein, fondateur et directeur du Con- 
servatoire de Moscou et de la Société Impériale de Musique ! 
« tira de sa captivité à Moscou et à Varsovie, en la jouant avec 
grand éclat, après un complet fiasco » lors de sa création à La 
Haye par Bülow en 1865, écrit Liszt à Carolyne (30 mai 1881) ?. 
Plus tard, il ajoute qu’à Moscou, Pétersbourg et Varsovie les 
jeunes élèves du Conservatoire le jouent avec passion (5 décem- 
bre 1883) %. Moussorgsky avait ainsi maintes occasions non seule- 
ment de l'étudier, mais de l'écouter. Sa lettre, citée par Riese- 


1. C'est à N. RUBINSTEIN que Liszt a dédié sa Fantaisie sur les motifs 
des Ruines d'Athènes pour piano et orchestre, (1865). 

2. LA MaRA, Lettres de Liszt, vol. VII. 

3. Ibid. 
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mann !, dévoile sa grande émotion : « Le poème symphonique 
de la Danse macabre, sous forme de variations, sur le thème 
religieux de la colère divine, ne pouvait naître que dans la tête 
de Liszt, de ce courageux Européen, et ce courageux Européen 
a prouvé dans sa Danse Macabre la parenté artistique du piano 
avec l'orchestre. D'après la simplicité de la conception ce sont 
des variations et, à ce qu’il semble, rien de plus, mais je suis 
tenté de les comparer aux Bourlaki (Haleurs de la Volga) de 
Rijepin ?, là encore c'est une série de portraits et rien de plus. » 

La Danse Macabre est un résumé complet de la technique de 
Liszt. Elle incarne la fusion des deux genres de variations : pure 
et psychologique (absolue et à programme). L'élément modal y 
prévaut pour devenir chez Moussorgski un cadre liturgique influencé 
par l’ambiance des vieux thèmes liturgiques hongrois * de Sainte- 
Elisabeth de Hongrie dont les chœurs ne devaient pas échapper 
l'attention de l’auteur de Boris. Toute la musique modale française, 
de Bourgault-Ducoudray, hôte assidu de Liszt à Rome, Fauré, 
Debussy, Maurice Emmanuel dérive de Liszt qui dans son Psaume 
Instrumental déjà en 1835 emploie la modalité, probablement sous 
l'effet de Berlioz, Choron et Lesueur. Moussorgski n’est qu'une maille 
dans la chaîne des compositeurs modaux. Le dessin psychologique 
des motifs de Liszt, le modelé de sa polyrythmique nourrie de la 
mélodie paysanne et de l’agrémentation tzigane, son âpre lutte 
contre la tonalité, les accents naturels des récitatifs de certains 
lieder de Liszt ont inspiré Moussorgski, exploiteur du folklore 
de son pays. Que ceux qui essayent de démontrer l'influence 
de Moussorgski sur Debussy * n'oublient pas que Debussy était 
en contact permanent avec Liszt à Rome et entendait souvent 
le vieux maître jouer ses morceaux. Lorsque ces Messieurs veulent 
découvrir Moussorgsky en Debussy, ils ne trouvent en tous les 
deux que. Liszt. Léon Vallas veut prouver que Debussy a pris 
« les secondes obstinément dissonants » dans l'accompagnement 
de son Jet d'Eaux chez la Reine Mère ou chez la Princesse Endor- 
mie de Borodine 5. Erreur. Borodine prit ses secondes chez Liszt, 


1. RIESEMANN, Moussorgsky, trad. de Louis Laloy, Paris, 1940. 

2. Ilja Efimovitch Rjepin, peintre russe, (1844-1918), auteur de tableaux 
de genre, d'histoire et satiriques. 

3. Cf. B. BARTOK : Two unpublished Liszt Letters to Mosonyi, in The Mus. 
quarterly, 1921. 

4. Musique Russe. Tome I, Bibl. Intern. de musicologie, dirigée par 
Gisèle Brelet. Paris 1953. 
5. Léon VaLLas, C. Debussy, Paris, 1944. 
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chez qui l'empâtement de la seconde est une tâche de couleur 
bien caractéristique (Aw bord d'une source, 1837), et c'est éga- 
lement sous l'influence de Liszt qu'il devint un procédé favori 
des impressionnistes. Ceux-ci, comme les Russes, ont bien puisé 
dans l'œuvre de Liszt. La musique de piano de Moussorgski 
reflète aussi Liszt. Sans les Études Transcendentales, les Tableaux 
d'une Exposition ne seraient pas nés. Mais il y a encore un 
domaine où Liszt anticipe Moussorgski : celui de la « musique 
humanitaire »; y préfigurent les deshérités de la vie, les mal- 
heureux, ouvriers, paysans, tziganes, brigands de la steppe, les 
misérables, les déchus, les épaves de la vie (Marche des canuts, 
Chœurs d'ouvriers, le Vieux Vagabond, les Trois Tziganes, cer- 
taines Rapsodies). Leur langage est celui de la révolte de l'âme, 
de la révolution contre l'injustice sociale, des souffrances de la 
misère, avec un sens dramatique aigu, avec un réalisme stupé- 
fiant qui annoncent déjà les miséreux de Moussorgski. La plus 
puissante œuvre de Liszt dans ce genre est Le Vieux Vagabond 
(1848), sur le texte de Béranger, pour baryton. Avec ses audaces 
harmoniques inouïes et son parlé réaliste, c'est un véritable poème 
symphonique faisant allusion aux Préludes et à la Symphonie 
de Dante. Il ne parut qu'en 1918. Moussorgski ne put le con- 
naître, mais cette circonstance ne change pas le fait que Liszt, 
ici également, fraya le chemin au génie russe. 


III 


De l’année 1883,':on lit dans les Souvenirs d'Eugène Berteaux : 


En 1883 mon père le peintre Hyppolite Berteaux s'est installé avec 
sa famille à Nantes afin de composer puis d'exécuter sur place sa pre- 
mière commande de l'État, le plafond décoratif du théâtre Groslin. 
Mes parents me confièrent à un ancien élève de Marmontel, Henri 
Weingartner, professeur du Conservatoire municipal. Jamais il ne 
manquait de convier auteurs et virtuoses à descendre chez lui, rue 
Grétry : l’hospitalière et confortable chambre d'amis était toujours 
prête. Les murs étaient couverts de photographies flatteusement dédi- 
cacées : Gounod, Antoine Rubinstein, Saint-Saëns, Massenet, Fran- 
cis Planté, Paderewski. Or, certain jeudi d'hiver, le jouvenceau en 
herbe que j'étais n’'eut-il pas l'incommensurable honneur d'annoncer 
son morceau préféré « Le Gai Laboureur » de Schumann devant 
Frantz Liszt en personne. L'auteur des Préludes n'avait plus que trois 
années à vivre. Et comme au jour de cette marquante séance d'élèves, 
je revois cet invité si curieusement considéré mais quand même à 
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l'aise, enfoncé dans l'immense fauteuil rouge du président. Il avait 
ses jambes croisées sous sa soutane, trop élégante à mon avis, vête- 
ment sacerdotal coquettement orné de boutons nacrés que dépassait 
un faux col d'officier. M. Liszt en nous écoutant battait la mesure 
de son pied droit, chaussé d’un soulier verni à bout carré que rehaus- 
sait une étincelante boucle d'argent. Après le Gai Laboureur Liszt me 
dit 

« Gentil... Ce n'est pas mal... Mais vois-tu bien, mon petit, tu as tort 
de t’endormir en faisant chanter ton Gai Laboureur car, si celui-ci 
pouvait t'entendre, lui aussi s'’endormirait et ne saurait donc plus 
être gai !… Oui, Schumann a voulu qu'il fasse grand soleil de joie dans 
cette simple et pure page de Nature, page que tu n'es pas assez grand 
pour comprendre. Il faut, souviens-t-en, que ce gai Laboureur laboure 
et cultive son coin de terre en remerciant Dieu, tout en riant, dans 
son cœur, du ciel bleu... As-tu saisi ?.. » Mais non, je n'avais pas 
saisi !.… 1 


Cette histoire, racontée par un haut fonctionnaire de l’adminis- 
tration des Beaux-Arts, démontre comment on peut devenir la 
victime de son imagination. Liszt ne se rendit qu'une seule fois 
à Nantes en 1846. Berteaux situe avec précision en 1883 le séjour 
de sa famille à Nantes. Liszt ne vint pas en France entre 1878 
et 1886. En 1883 il passa comme d'habitude à Budapest le pre- 
mier trimestre, le reste de l’année à Weimar, sans aller à Rome. 
En 1886 on peut suivre au jour le jour ses résidences et son 1iti- 
néraire d’après les journaux contemporains et sa correspondance. 
Il demeurera à Paris pendant son séjour. Le récit d'Eugène Ber- 
teaux n'est qu'une charmante fantaisie, mais qui certainement 
n'a pas sa place dans les Souvenirs d'un grand commis de la 
République, elle met en doute la valeur véridique du volume 
entier. 


* 
* * 


Ces trois « documents » que nous venons de traiter, n'ont 
aucune valeur historique. Leurs commentaires en ont encore 
moins. Qui a fabriqué les deux premiers, et dans quel but ? Cela 
reste à préciser. Le troisième n'est qu’une « petite fantaisie », 
autrefois très en vogue dans les journaux. 


Émile HARASZTI. 


1. Souvenirs d'Eugène Berteaux. Préface de Jean Cassou, Paris, 1946. Cha- 
pitre 1. Fr. Liszt, pp. 15-22. — Je tiens à remercier notre savant et dévoué 
Doyen, M. Eugène Borrel, qui a bien voulu attirer mon attention sur le 
volume de Berteaux. 




















NOTES ET DOCUMENTS 


DEUX ACTES NOTARIÉS CONCERNANT LASCEUX 1 


Arch. nat., Minutier central, XCI, 1043 (17 avril 1767) : Acte de 
mariage (extraits) 

« de Guillaume Lasceux organiste et maitre de clavecin à Paris, 
y demeurant rue Froidmanteau, paroisse St.-Germain-l’Auxerrois, fils 
majeur du Sieur Philippe Claude Lasceux huissier en la prevoté de 
Poissy et de Feue Catherine Chapuiset… » 

et « Marie Henriette Pigeon fille majeure et Maitresse couturière 
a Paris, rue St. Victor paroisse St.-Nicolas-du-Chardonnet, de feu 
Jean Robert Pigeon et Madeleine Moussu. » 

Témoins : « Antoine Blondeau marchand à Chevreuse oncle maternel 
de la future, Charles Noblet ordinaire de l'académie royale de Musique 
ami, Joseph Gaspard de Cabrieres docteur en theologie, prieur de Mois- 
senac, diocèse de Rodez amy. » 

La dot est de 2.400 1. plus 1.600 1. données par Louise Chapuiset veuve 
de Pierre Truchon bourgeois de Paris tante de la future, dont quittance 
du 16 mai 1767. 

Idem, XC, 1176 (26 mai 1779) : Inventaire (extraits) 

« à la requête de Guillaume Lasceux organiste à Paris demeurant 
rue et paroisse St-Séverin ».…. après le décès de sa femme Marie 
Henriette Pigeon survenu le 5 novembre 1777 « dans une maison 
Montagne Ste-Genevieve appartenant au Collège de Navarre »... en son 
nom et comme tuteur (Avis de parents au Châtelet du 21 mai 1779) 
de « Adelaïde Pauline Lasceux 11 ans, Marie-Louise Lasceux Q ans, 
Philippe-Guillaume Parfait Lasceux 8 ans, Antoinette Lasceux 7 ans », 
dont Quentin Niquet graveur est subrogé tuteur. 

La visite de l'unique chambre au 3° étage n'énumère que quelques 


1. La biographie de Lasceux est renouvelée, à partir de ces textes et 
d’autres inédits, par J. Bonfils dans l'article Lasceux de M. G. G. (sous 
presse). — Nous remercions ici MM®® Jarriand et Cremery qui nous ont permis 
d'extraire ces actes de leurs fonds, ainsi que MM"® iss archivistes du 
minutier qui ont aimablement facilité nos recherches. 
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meubles ordinaires, une montre de Jacquet, 17 estampes. Les vétements 
de la défunte ont été vendus 180 1. On signale les dettes actives : 
« pour leçons de musique et de clavecin, Mr Lavaux avocat au Parle- 
ment 130 1., les dames de Troynes rue de Charonne (religieuses de la 
Madeleine de Trainel dont il était organiste) 120 1. ; St.-Etienne-du- 
Mont, le quartier en cours sur la base de 250 1. par an ; les Mathurins 
pour la même somme, les Minimes de la place royale à 120 1. par an. 
Les dettes passives concernent le médecin, l’apothicaire, la pension des 
enfants et un emprunt de 700 1. sur l’ensemble de ses traitements que 
Easceux vient de contracter au mois de mars. Quelques pièces de terre 
à Chevreuse sont du propre de la défunte. 
P. HARDouIN. 


UNE ALLÉGORIE MUSICALE 
DE LA FIN DU XVIe SIÈCLE ! 


La Ville de Fontainebleau possède dans ses collections un tableau 
que nous sommes heureux de pouvoir signaler ici. Au milieu d'un paysage 
de montagnes et de forêt, une jeune femme est assise sur l'herbe et 
joue du luth. Elle est vêtue d'une robe jaune laissant les épaules et 
les bras découverts, et dont les plis s'étendent sur le sol ; sa coiffure 
est ornée de perles et de quelques touffes de feuillage. Autour d'elle 
se trouve une grande variété d'instruments : vielle à roue, trompette, 
cistre, viole, cornet à bouquin, flute à bec et harpe. Aux pieds de la jeune 
femme est ouvert un cahier de musique sur lequel on peut lire la mélo- 
die usuelle du psaume CVII : « Donnez au Seigneur gloire. » La décora- 
tion du cistre est typique de la forme atrophiée qui rattache cet ins- 
trument à l'antique cithare et dont la figure est fort semblable à celle 
que donne Mersenne dans l'Harmonie universelle. Au pied de la luthiste 
on remarque aussi la basse d'un instrument à vent qui paraît être une 
chalemie. Tout à fait derrière elle on distingue une partie d’un autre 
instrument à vent qui peut être, soit une flute traversière soit la chan- 
terelle (chanter) d'une cornemuse. 

Cette peinture semble appartenir par son style à la fin du xvi® siècle 
(ou aux premières années du xvrie) ; elle est ainsi contemporaine de la 
seconde école de Fontainebleau. Il n'apparaît aucune signature, et cette 
période artistique est trop mal connue pour qu'une attribution nous 
soit possible. Nous pouvons néanmoins déceler dans le caractère général 
de l'œuvre, comme dans certains traits particuliers, l'influence de 


1. M. J. Maillard, sur la demande de M. H. Pajot, a communiqué à la 
Revue une reproduction de ce tableau inconnu, ainsi qu’une note de M. Michel 
Gallet. Nous avons demandé à M. E. Winternitz d'ajouter quelques préci- 
sions relatives aux instruments et présentons ici sous une forme résumée 
l'ensemble de ces renseignements (N. D. L. R.). 
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l'école d'Anvers. Quelques maîtres italianisants de cette ville, tels 
Frans Floris ou Martin de Vos, composaient alors les esquisses d’innom- 
brables gravures allégoriques dont la diffusion était très large et qui 
alimentaient l'inspiration des peintres. L'allégorie de la Musique appa- 
raît souvent parmi ces estampes, soit qu'elle prenne place dans une suite 
consacrée aux Arts Libéraux, soit qu'elle serve à illustrer l’ouiïe dans une 
série des cinq sens. L'auteur de notre Joueuse de luth a subi visiblement 
l'influence de Frans Floris : c’est ce qu'indiquent le type allongé du 
visage, l'apparition des feuilles de laurier dans la coiffure, le voile glis- 
sant sur les épaules, enfin les bras quelque peu noueux de la musicienne. 
Au demeurant le dessin et la disposition des instruments sont imités 
directement d’une gravure exécutée d’après Floris 1, Par ce trait l'œuvre 
apparaît contemporaine du mystérieux Martin Noblet, dont la Cérès 
conservée au Louvre (1576) reproduit intégralement une gravure du 
même artiste anversois 2. 


NOTES POUR UNE BIOGRAPHIE 
DE JEAN LHÉRITIER 


En dehors de sa présence à Saint-Louis des français de Rome dans 
la seconde décade du xvi® s., les dictionnaires ne donnent aucun ren- 
seignement sur la vie de Jean Lhéritier #. Comme, d'autre part, 
quelques motets de sa composition non connus par ailleurs se trouvent 
dans un manuscrit florentin conservé à la Bibl. Vallicelliana 4, on 
peut penser qu'il résidait en Italie vers 1530. C'est un maigre butin 
pour un compositeur qui passe pour avoir été l'élève ou le disciple 
de Josquin et dont on possède une quarantaine de motets, la plupart 
imprimés, d’abord en Italie entre 1519 et 1526, puis chez J. Moderne 
et P. Attaingnant. 

Voici que les archives notariales de Vaucluse nous permettent d'en 
savoir un peu plus 5. Lhéritier était clericus morinensis diocesis, c'est-à- 
dire du diocèse de Thérouanne (Pas-de-Calais) 5. En 1540 il était à 


1. Bibl. nat., Estampes, Cc 6-80. 

2. Reprod. dans Beaux-arts, 1938, N° 312, p. 3. On pourrait aussi rap- 
procher notre allégorie d’un tableau anonyme du Musée de Troyes (N° 416), 
reprod. dans le Larousse de la musique (II, 88). 

3. M. Brenet signale un Antoine Lhéritier, clerc musicien à la Sainte- 
Chapelle en 1508, puis chantre de Charles-Quint entre 1520 et 1532 (Les 
Musiciens de la Sainte-Chapelle, 1911, p. 50). 

. E. Lowinsky, À newly discovered X VIth. cent. motet ms. at the Bibl. 
Vallicelliana, dans /AMS, 1950. 

5. Je remercie M. de Font-Réaulx, qui m'a aidé dans ces recherches 
avec beaucoup d'obligeance. 

6. M. P. Bougard me signale que dans une demi-douzaine de communes 
des environs de Thérouanne on trouve, non pas le patronyme Lhéritier, 
mais des Lhoir. 
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Avignon, maître de chapelle du cardinal-légat, François de Castelnau, 
dit cardinal de Clermont, prélât célèbre par ses cumuls de bénéfices 
ecclésiastiques. Bien que son maître ait résigné depuis juin 1538 l'arche- 
vêché d’Auch au profit du cardinal de Tournon, Lhéritier recevait 
dans ce diocèse en 1540 la vicairie perpétuelle de Mansencôme (arr. 
de Condom), dont le musicien prenait possession par un acte du 
10 juillet. Cette modeste prébende s’ajoutait à celle dont il avait pris 
possession le 30 mai précédent dans le même diocèse et qui le faisait 
recteur de Saint-Jean de Murano (probablement Miran, hameau de 
Rozès, canton de Valence) !, Le 4 mai 1541, Lhéritier était toujours 
à Avignon, mais ne portait plus le même titre de maître de chapelle, 
car le cardinal-légat venait de mourir, le 2 mars ?. 


François LESURE. 


1. Arch. de Vaucluse, Pons 1208 (notes brèves de Gauteri), f. 154, 
202. 

2. Ibid., Pons 1209, f. 111. Le cardinal de Clermont semble avoir tou- 
jours pris un soin particulier de sa chapelle. En 1507, lors de son entrée 
solennelle dans sa ville d’Auch, il y eut un festin au cours duquel on 
entendit « la chanteria de Mons”. que disia merbilhas » (Revue de Gascogne, 
t. XIII, p. 37). 














NOUVELLES MUSICOLOGIQUES 


COURS ET CONFÉRENCES 


Cours professé à l'Université de Paris (Institut de Musicologie), 3, rue 
Michelet, par M. Jacques Chailley, année scolaire 1958-1959 : Formation 
et transformations du langage musical, 2° partie : Systèmes et modes. 


Cours professé au Conservatoire National Supérieur de Musique par 
M. Norbert Dufourcq, année scolaire 1958-1959 : Cours supérieur : Musique 
instrumentale à l'étranger; cours de musicologie : Musique française des 
XVIIe et XVIIIe siècles. 


Cours professé à l'École des Hautes Études (Sorbonne), Section des 
sciences historiques et philologiques, par Mlle Solange Corbin, chargée de 
conférences, année scolaire 1958-1959 : La cantillation des épopées et la tra- 
dition latine du goliard. 


D 
+ + 


Notre collègue Marc Honegger, assistant de l’Institut de Musicologie 
de l’Université de Paris, a été nommé le 27 octobre 1958 chargé d'ensei- 
gnement de la musicologie à l'Université de Strasbourg. 


NÉCROLOGIE 


Au moment de mettre sous presse nous apprenons la mort de nos col- 
lègues MM. Jean Boyer, Constantin Brailoiu et Émile Haraszti. Les 
hommages que nous devons à leur mémoire leur seront rendus dans notre 
prochain numéro. 


* 
* + 


Nous apprenons aussi, au moment de mettre sous presse, la mort de 
M. Louis-Marie Michon, conservateur en chef du Département de la 
musique de la Bibliothèque nationale. Né le 30 octobre 1900, il remplissait 
cette fonction depuis 1949. Sous sa direction, les trois bibliothèques 
dépendant du Département s'étaient enrichies de plusieurs acquisitions 
d'une très grande importance, la dernière en date étant les deux pastels 
de J.B. Perroneau représentant Noverre et sa femme, qu'il avait lui- 
même présentés dans le dernier numéro de notre Revue. Il était en outre 
membre d'honneur de l'Association Internationale des Bibliothèques Musi- 
cales. 
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Archivos Venezolanos de Folklore [Universidad Central de Venezuela, 
Caracas]. Año I, n° 1, enero-junio 1952. 


Pp. 5-29 : Luis Felipe Ramôn y Rivera, Polirritmia y melédica indepen- 
diente. Dans cet article, très important, l’auteur établit une différenciation 
nette (bien plus profonde que celle que l’on fait entre bitonalité et polyto- 
nalité) entre birythmie et polyrythmie. Celle-ci (dont l'usage est constant 
dans la musique folklorique de l'Amérique Latine) consiste dans « l'expo- 
sition synchronique de trois (ou plus) motifs, mélodiques ou de percussion, 
de rythme différent, assujetis à une mensuration commune, qui est la mesure ». 
Même des motifs de durée similaire peuvent produire, par superposition, 
une polyrythmie, lorsque leurs accents périodiques tombent sur des moments 
différents du temps général: 








DE DE LS 


Quoique les formes musicales folkloriques possèdent en général une for- 
mule d'accompagnement qui tient dans les limites d'une mesure, Ramôn y 
Rivera estime (comme on peut le voir dans l'exemple précédent) qu’une 
exposition polyrythmique complète peut s'établir sur deux mesures. 

Il faut tenir compte de cette manière particulière d'exécution pour trans- 
crire avec fidélité les ensembles de musique populaire, quoiqu'il ne soit pas 
toujours facile de démêler leur complexité, car les sons des différents ins- 
truments de percussion se fondent les uns avec les autres ; même lorsque 
l'on place le microphone successivement auprès de chaque musicien, le 
résultat n'est pas beaucoup plus clair à cause de la forte résonance des 
membranes et des battements qui en résultent. Si l’on ajoute à ceci les super- 
positions de mesures insolites (7/8 sur 5/8 dans un mouvement général à 
6/8 = 3/4 = 2/4. On peut avoir une idée approximative de la richesse et de 
la complexité des polyrythmies de l'Amérique Centrale, surtout lorsque le 
sang africain s'en mêle. 

Ramén y Rivera considère ensuite une autre manière d'exécution plus 
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intéressante encore, qu'il baptise « mélodique indépendante ». Elle se caracté- 
rise par « la différence agogique qui se produit entre un chant et son accom- 
pagnement lorsque leurs valeurs ou leurs accents ne coïncident pas de 
manière constante », en autres termes, lorsqu'il y a « exposition libre 
du chant sur un accompagnement à mesure fixe ». Ce procédé n'est pas 
exactement un cas de birythmie : celle-ci se caractérise par l’accentuation 
périodique coïncidante du chant et de l'accompagnement sur les temps 
forts de chaque mesure, tandis que la mélodique indépendante à pour base 
la liberté constante de la mélodie, dont les accents peuvent coïncider ici et 
là avec ceux de l'accompagnement, mais non d'une manière périodique. 
Ces deux systèmes, en outre, peuvent se présenter associés ; c'est-à-dire 
que des fois une mélodie vocale indépendante se superpose à un ensemble 
instrumental polyrythmique 
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Dans cet exemple, « l’ensemble » instrumental est réduit à sa minime 
expression, car la mélodie du chanteur ne repose que sur l'accompagnement 
d’un harpiste. Lorsque cet accompagnement est encore plus simple (ban- 
dolin [sorte de petite mandore] ou cuatro [petite guitare à quatre cordes), 
c'est-à-dire un cordophone monodique ou un autre cordophone qui donne 
des harmonies simples lorsqu'il n’est pas pincé), la « mélodique indépendante » 
peut prendre un faux aspect birythmique. Ces deux procédés d'exécution 
sont du reste apparentés, car ils relèvent de l'expression individuelle, indé- 
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pendante, de chaque exécutant dans la musique et la danse primitives. 
Ramén y Rivera, qui les a découverts dans la musique folklorique de son 
pays, croit qu'ils doivent se retrouver dans l'exécution de la musique popu- 
laire d’autres régions, et propose leur étude aux musicologues et même aux 
compositeurs. 

Pp. 159-164 : Vicente Emilio Sojo, Mwsica folklérica venezolana. Le Véné- 
zuéla est un des rares (sinon le seul) pays de l’Amérique Latine qui possèdent 
une polyphonie populaire, dont les {onos llaneros (mélodies de Los Llanos, la 
grande plaine) sont l'exemple le plus remarquable. La pièce initiale de cette 
petite collection, La Aurora, est exécutée par « El que canta alante » (celui 
qui commence, le {enor des motets médiévaux), une seconde voix qui ajoute 
une base harmonique libre (et qui reçoit, elle, le nom de Tenor). et la « Falsa 
qui plane au-dessus. Suivent une mélodie à cinq temps, un villancico (noël) 
et deux versions de La Burriquita (« le petit âne »), quêteur déguisé qui 
chante avec accompagnement de cuatro et de percussion. 

Año I, n° 2, julio- diciembre 1952. 

Pp. 266-282 : Miguel Acosta Saignes : E7 Maremare : baile del jaguar y la 
luna. Étude détaillée de la coréographie, des textes et de la signification de 
cette danse indigène, relationnée avec la mort périodique de la divinité. 

Pp. 283-309 : Isabel Aretz, Musicas pentaténicas en Sudamérica. En 1897 
un musicien du Cuzco, José Castro, découvrit que la musique des Indiens 
du Pérou pouvait se jouer « exclusivement sur les touches noires » du clavier 
(cinquante ans auparavant, en 1843, Frédéric Lacroix avait écrit que « les 
Pérouviens ne connaissent pas les demi-tons »). De nombreux travaux posté- 
rieurs (ceux des époux D’Harcourt en toute première ligne) ont montré la 
complexité du système pentatonique anhémitonique dans l’ancien empire 
des Incas, ainsi que l'existence de musiques du même genre dans d’autres 
pays américains. Me Isabel Aretz (qui est sûrement la folkloriste qui connaît 
le mieux l’ensemble des pays de l’ Amérique Latine) entreprend l'étude totale 
de ces systèmes dans le Nouveau Monde et la délimitation de ses diverses 
provinces ou « cancioneros » sur la base des échelles et des rythmes propres 
à chaque région. 

Año II-III. Tomo II. N° 3, 1953-1954. 

Pp. 23-34 : L. F. Ramôn y Rivera, El ritmo sesquidltero. Su difusiôn ; 
conexiôn con otros ritmos en América. On nomme rythme sesquialtère l’al- 
ternance d’un rythme ternaire avec un rythme binaire, soit à l’intérieur d’une 
mesure, soit par combinaison de mesures différentes (5/8, ou bien 3/4 + 6/8). 
Ce dernier schéma, quoique existant dans la musique espagnole populaire, 
est caractéristique du folklore de l'Amérique espagnole, où il s'emploie 
seul ou en combinaison avec différents rythmes de souche africaine, 


Lee er 


Pp. 53-69 : Fermin Alfredo Anzalaz, Mésica tradicional argentina. « La 
zamba de Vargas ». Le combat de Pozo de Vargas, le 10 avril 1867, pacifia 
la province argentine de La Rioja par la victoire des troupes nationales sur 
le chef local (caudillo) José Luis Varela. La « petite histoire » raconte que le 
commandant Brizuela, voyant défaillir les troupes du gouvernement, 
ordonna à sa musique de jouer une zamba (connue dès lors comme « la zamba 
de Vargas ») et que ses soldats enlevèrent alors la victoire en dansant. F. A. A. 
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publie 26 versions traditionnelles de cette danse, précédées d’une notice 
historique. 

Pp. 167-169 : Miguel Acosta Saignes, Un instrumento de procedencia 
africana entre indigenas. Curieux exemple d'emprunt culturel, l'instrument 
en question est le cardngano ou tarimba (de la même famille que le valiha 
madécasse), réduit à la catégorie de jouet et assez simplifié : il n’a qu'une 
seule corde et il a perdu son résonateur. M. A. S. croit qu'il fut introduit par 
les communautés nègres qui habitèrent l'état de Barinas. 

Año IV-V. Tomo III. N° 4. 1955-1956. 

Pp. 65-73 : Isabel Aretz de Ramôn y Rivera, y Luis Felipe Ramén y 
Rivera, Resumen de un estudio sobre las expresiones negras en el folklore 
musical y coreogräfico de Venezuela. Les cultures nègres ont influencé forte- 
ment la musique de quelques pays américains (Cuba, Haïti, Brésil, le sud 
des Etats-Unis). Au Vénézuela leur apport est beaucoup plus faible, mais 
il se fait sentir dans certaines danses (mieux : dans certaine manière de danser) 
et dans certaines batteries des membranophones (batteries dans les deux sens 
du mot : composition de l'ensemble, et manière d'exécution). Les auteurs 
analysent en détail ces deux aspects de la percussion populaire, ainsi que le 
style vocal qui leur est apparenté, avec les gammes mélodiques et les africa- 
nismes lexicales (pour la plupart déjà inintelligibles) qu'il comporte. 

Pp. 79-84 : Miguel Cardona, El juego infantil de « La Señorita », supervi- 
vencia en Venezuela de « La Gerigonza », baile popular español del siglo XVI. 
Trois versions du jeu « La Señorita », danse en rond connue dans toute l’ Amé- 
rique Latine, et dont une version figure dans le livre de vihuela de Fuen- 
Ilana (1554). 

Pp. 85-86 : J.-M. Cruxent, Tres ritmos negros en el agua. En battant avec 
leurs mains la surface de l’eau, des jeunes filles de Mazimo (hameau du 
Congo Belge, près de la frontière d'Uganda) produisent différents rythmes 
dénommés hRalimangoda, uawu, et imauamakacha. 

Pp. 137-158 : Erich M. von Hornbostel, La musica de los Makuscht, 
Taulipang y Yekuand. Traduction d'un travail paru en appendice au tome III 
de l'ouvrage de Th. Koch-Grünberg sur ses voyages au nord du Brésil et 
dans le Vénézuéla ; avec 17 planches (dessins d'instruments et transcriptions 


musicales). 
D. DEvoro. 


Francesco Bussi. L'Antifonario Graduale della Basilica di S. Anto- 
nino in Piacenza (sec. XII), saggio critico. Piacenza, 1956, 131 p. in-8°, 
pl. — (Biblioteca Storica Piacentina promossa dal « Bollettino Storico 


Piacentino », vol. XXVII). 


Voici un ouvrage exemplaire qui, sous la couverture d'un in-octavo 
volontairement modeste, fournit plus de matière à réflexion que tels 
grands livres sur papier glacé. L'on y trouvera un intelligent examen d'un 
graduel de chœur copié pour l’église de Piacenza au xu® siècle. Descrip- 
tion, composition, provenance du manuscrit, bibliographie de l'église de 
Piacenza sont donnés sans développements littéraires, mais de façon com- 
plète et utile. Suivent un index des pièces contenues dans le manuscrit, 
et la liste du sanctoral. Deux planches, face aux p. xIv et 16 font con- 
naître la notation (italienne du type bénéventin très évolué, sur quatre 
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lignes dont une rouge et une jaune). Un tableau résume ce qui a été con- 
servé de l'écriture neumatique. 

Vient ensuite la partie la plus originale du travail ; au lieu d'éditer entiè- 
rement le graduel, tâche onéreuse et si souvent injustifñiée, l’auteur four- 
nit une étude méticuleuse de quarante et une variantes importantes du 
répertoire grégorien, bien choisies, qu'il compare dans quatre monuments 
édités : les graduels d’Einsiedeln, de Saint-Yrieix, de Bénévent et de Saint- 
Gall (respectivement t. 4, 13, 14 et dans la 2° série, tome 2 de la Paléo- 
graphie Musicale). Un tableau comparatif est fourni pour chaque variante. 
De la sorte, nous pouvons reconstituer l'histoire probable de ce texte 
musical et liturgique. En effet, les variantes sont classées en variantes 
« mélodiques » et « neumatiques ». Les premières sont les plus nombreuses ; 
elles copient le groupement neumatique, mais en passant sur la portée 
elles altèrent la mélodie de la source classique. Les variantes « neuma- 
tiques » copient bien régulièrement la mélodie, mais la traduisent avec 
un groupement différent des neumes. Encore arrive-t-il qu'elles altèrent 
à la fois mélodie et aspect neumatique. 

Autrement dit — et en admettant que tous les livres de l’église de Saint- 
Antonin de Plaisance soient conformes à celui-ci — leurs prototypes ont 
été copiés sur des livres en neumes (probablement suisses), mais non dictés 
par un chantre comme il arrivait très souvent. En effet, l'erreur classique 
du copiste qui transcrit des neumes sur la portée est d’altérer la compo- 
sition modale et même la forme mélodique s’il ne la connaît parfaitement, 
et c'est ce qui est arrivé à Piacenza. Au contraire, le copiste à qui un 
chantre dicte une mélodie la transcrit assez exactement ; tout au moins, 
il ne fait pas d'erreur d’hexacorde. Toutefois, il n'arrive pas toujours à 
saisir le groupement neumatique des notes. On saisit ici la différence entre 
la transmission orale et écrite ; le copiste qui ne dispose que d’un manus- 
crit neumé n'arrive pas à reconstituer les intervalles. Il s’agit donc à Pia- 
cenza d'une version grégorienne altérée, mais non d’une tradition originale 
comme à Bénévent ou à Milan ; nous serons confirmés dans cette opinion 
par la tradition liturgique. 

Comme toutes les églises, Piacenza a des formes autonomes non négli- 
geables. La première nous apparaît pour la première fois : c'est la présen- 
tation du sanctoral. On connaît deux présentations classiques. Les livres 
gélasiens et gallicans donnent d’abord tout le temporal, puis le sanctoral 
en suivant l’année liturgique, également en entier, et en partant soit de 
saint André (30 novembre) soit du 1°7 janvier, suivant la tradition. Les 
livres grégoriens au 1x° siècle copient chaque série du Temporal : Avent, 
Épiphanie etc. et font suivre chaque série des quelques semaines de 
sanctoral qui devraient lui correspondre. En fait, les dates du Temporal 
changent et cette disposition est très confuse. Les copistes s'en lassèrent 
et au x° siècle, peu à peu, revinrent à la forme gélasienne qui prévaut 
encore dans nos éditions modernes. Piacenza, en adoptant le type géla- 
sien, le raffñine : on trouve en premier la Trinité, fête introduite tard 
(1x s.) et qui fut parfois célébrée en automne (donc après la série des 
dimanches de Pentecôte, et non avant), puis saint Michel (Septembre). 
Puis tous les apôtres, puis tous les Martyrs, puis, pour terminer, toutes 
les Saintes à la file. A tout prendre, cet ordre ne devrait pas nous étonner 
puisque c'est celui des litanies : mais il est inhabituel et vaut d'être 
signalé. Ne quittons pas le Sanctoral sans dire qu'il est inutile d’en faire 
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l'énumération complète. Ne nous lassons pas de redire que Victor Lero- 
quais a fixé la méthode et les modèles du genre en déterminant la liste 
des saints (grégoriens et gélasiens) qui figurent dans tous les calendriers 
(cf. Les Bréviaires manuscrits des Bibliothèques publiques de France, 1934, 
t. I, préface). Après avoir annoncé le type du Sanctoral (gélasien ou gré- 
gorien) il reste à barrer cette liste de noms, dénominateur commun de 
tous les livres, quitte à signaler l'importance donnée à l’un d'eux comme 
patron de l'église. On se trouve en présence d'un « résidu utilisable » de 
deux ou trois noms ; leur date, l'importance qui leur est donnée (octave, 
translation etc...) et les rubriques indiquent souvent, à eux seuls, l'église 
destinataire du livre 

Enfin, à propos de méthode, réclamons une fois de plus les listes d'inci- 
pit qui elles aussi déterminent l'origine des manuscrits, et permettront 
de rassembler les livres d'une même église. La même préface de Leroquais, 
citée plus haut, rappelle que chaque église a sa liste de textes, constituée 
dès le 1x® siècle, et qui ne variera plus dans le temps. Il est donc essen- 
tiel, à chaque édition nouvelle, d'indiquer tout au moins la liste des Alle- 
luia après la Pentecôte et des incipit de l'office des Morts, qui sont les 
plus marquantes de ces listes 

Venons-en à l'heureuse particularité de l'église de Piacenza : des listes 
propres d’antiennes pour les Rameaux et pour les Jeudi et Vendredi saints. 
L'auteur signale un certain nombre de pièces inédites qu'il faut classer 
sous deux rubriques : les unes sont banales dans les livres anciens, les 
autres semblent propres soit à Piacenza, soit à sa région. Voici celles que 
nous retrouvons dans bien des livres de l'Europe occidentale 

Aux Rameaux ,Antiennes, Collegerunt pontifices 

Unus autem ex 1llis 


Au Jeudi saint, faut-il comprendre que l'incipit Ubi est caritas ne 
recouvre pas le versus Ubi caritas, si fréquent, et qui n'est pas désigné 
dans les autres listes ? Ce serait là une particularité digne de remarque 
et d'édition. 

Au Vendredi saint, les antiennes : O crux splendidior 

et : Tu fabricator 


sont également banales. 
Les pièces suivantes sont inconnues des livres occidentaux et auraient 
mérité les honneurs de l'impression. 
Aux Rameaux, antienne Multa turba judaeorum 
au Jeudi saint : Ubi fratres, 
In diebus illis 
Diligamus nos 
Vos vocastis me 


au Vendredi saint : Caritas est summum bonum 
O admirabile precium. 
Au total, cet excellent ouvrage honore à la fois son auteur et la collec- 
tion qui l’accueille. Tous les liturgistes voudront le posséder, et deman- 
deront à M. Bussi de continuer dans la voie qu'il se trace si heureusement. 


S. CORBIN. 
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ISTVAN FRANK. — I. Répertoire métrique de la poésie des troubadours. — 
Tome I (Fasc. 302 de la Bibliothèque de l'École des Hautes Études) : 
Introduction et Répertoire, LiI-195 p. 165 X 250. — Paris, Champion, 
1953. 

II. Zd. — Tome II {/Fasc. 308 de la Bibliothèque de l'École des Hautes 
Études) : Répertoire (suite) et Index bibliographique. Paris, Cham- 
pion, 1957. 


Voici, publié avec le concours du Centre National de la Recherche 
Scientifique, un travail monumental que nous pouvons considérer comme 
le chef-d'œuvre du regretté philologue Istvän Frank, dont nous avions 
noté la fin prématurée dans le C. R. de son livre Trouvères et Minnesänger 
(Revue de Musicologie, XXXVIII, 173-175). 

Depuis la publication à Marburg en 1884 de l’A/phabetisches Verzeich- 
niss sämmilicher Strophenbau der provenzalischen Lyrik — annexe de 
F. W. Maus à sa dissertation sur la Structure strophique chez Peire Car- 
denal et son influence sur les autres troubadours —, aucun ouvrage n'avait 
été publié qui fut un véritable répertoire où se trouvent classées toutes 
les formes métriques des poètes médiévaux de langue d'oc. Critiqué vive- 
ment par Appel pour son manque de méthode, le travail de F. W. Maus 
restait, malgré ses défauts, ses lacunes et ses incorrections, l'instrument 
de travail indispensable auquel Alfred Pillet et de nombreux médiévistes 
ont rendu hommage. C. Appel lui-même, puis Alfred Jeanroy avaient à 
leur tour envisagé un inventaire du même genre, sans avoir pu mener à 
bien leur tâche. 

On peut regretter que les éditeurs n'aient pas cru bon de faire figurer 
dans le tome II le nom d’Édith Brayer, grâce à laquelle la seconde par- 
tie — indispensable — du Répertoire a vu le jour, après la mort d'Ist- 
vâän Frank. 


Ce Répertoire métrique, que tout médiéviste aura un jour à consulter, 
englobe toutes les pièces provençales inventoriées par Alfred Pillet {Biblio- 
graphie der Troubadours) et Clovis Brunel (Bibliographie des manuscrits 
littéraires en ancien provençal). Une Introduction de cinquante pages 
expose la méthode de recherche et de classement. Suivent 885 formules 
de rimes, chacune subdivisée à son tour en autant de numéros 
qu'il existe de strophes de formule identique. Le classement de ces for- 
mules est simplement alphabétique ; par exemple, une strophe a a a b 
précédera immédiatement celle a a b a; une strophe a b c d sera numé- 
rotée après celle a b c c, etc. Sous un même numéro de formule, les pièces 
sont classées par longueur du vers, les vers les plus longs venant en tête, 
les rimes masculines précédant les rimes féminines. Ainsi, 64 strophes se 
présentent avec la formule a b b a c c d d en vers de 10 pieds à rime mas- 
culine. Cette formule est enregistrée sous les numéros 577 : 1 à 577 : 64. — 
La formule suivante, 577:65 présente la même ossature, avec cette 
variante que les deux dernières rimes sont féminines. On reste confondu 
si l’on songe que Istvän Frank a ainsi dépouillé environ 10.000 coblas 
différentes, oscillant de 3 à 42 vers! 
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Voilà donc une possibilité de retrouver dans la poèsie médiévale de 
langue d'’oc, toutes les coblas des auteurs les plus divers construites sur 
le même schéma strophique. Ce classement occupe la première des trois 
colonnes du Répertoire. La colonne centrale rassemble de façon lapidaire 
les renseignements relatifs à l'identité et aux dimensions de la pièce con- 
sidérée. Le nom des auteurs est donné en abrégé, de façon claire pour le 
spécialiste : Gl. Aug. (Guilhem Augier Novella), À. Vg. (Rambaut de 
Vaqueiras). Suit, toujours en abrégé, le genre de la pièce : chanson, sir- 
ventes, tenso &c... Notons que les descorts sont groupés à part (pages 
183 à 195 du tome I). Encore dans la seconde colonne, la description 
abréviée du texte auquel appartient la cobla considérée (ex. : 3 u 8, 2-4, 
2 signifie trois strophes unissonans de 8 vers et deux tornades de 4 et 


2 vers). Petites subtilités auxquelles le lecteur aura tôt fait de s’habituer. 
Enfin, la troisième colonne donne les rimes de la strophe et renvoie éven- 
tuellement aux strophes construites sur des rimes semblables. 

Notons la présentation normalisée des références à ce nouveau Réper- 
toire, qui sera bientôt d’un usage général : les deux nombres doivent être 
séparés par deux points (par ex. 302 : 12) ce qui évitera toute confusion 
avec le Répertoire de Pillet-Carstens, pour lequel la séparation se fait 
par une virgule (par ex. 205,4). 

Ceci constitue la première et très importante partie du Répertoire que 
l'on aura soin, avant utilisation, de corriger avec l'important erratum du 
tome II (p. 225-232) établi par Édith Brayer. 

La seconde partie (tome II, p. 10-56) complète la classification précé- 
dente par un inventaire des strophes dans l'ordre de grandeur : strophes 
monométriques en vers de 12, 10, 8, 7, 6, 5, puis 1 syllabe ; strophes poly- 
métriques par combinaisons de 2, 3, 4, 5, 6 et 7 types de vers. Avec, dans 
chaque cas, le nom de l’auteur et le renvoi au classement alphabétique 
qui constitue la troisième partie de l'ouvrage, et qu'Istvän Frank désigne 
sous le nom d’{ndex (pp. 83-214 du tome II). Cet Zndex est précédé d'une 
table des abréviations bibliographiques sur laquelle nous reviendrons. 

La première liste alphabétique (pp. 83-192) donne, mis à jour, un clas- 
sement des auteurs similaire à celui du Répertoire Pillet Carstens, et sti- 
pule le n° correspondant dans le tome I. Par exemple, on trouve immé- 
diatement que la pièce de Cerveri de Girona numérotée 434 à, 16 par 
Pillet, est éditée par Serra-Baldo, Ugolini, Kolsen et Martin de Riquer ; 
que sa structure strophique est enregistrée au répertoire initial sous le 
numéro 487:4 avec trois autres strophes de structure semblable de 
Gui d’Ussel, Folc, Raimon de Miraval. On mesure les services que peut 
rendre un tel ouvrage ! 

Le second Index bibliographique (p. 193-214) comprend les œuvres 
autres que les chansons lyriques des troubadours, avec références à la 
Bibliographie de Clovis Brunel. Sont réunies là les pièces dûes à des poètes 
du Consistoire toulousain del Gay Saber, des portuguais et des cata- 
lans du x1v® siècle jusqu’à la limite chronologique approximative de Can- 
cionero de Baena. 

Pour terminer, Istvän Frank donne en appendice des fragments mor- 
celés de provenances diverses. Ces débris amorphes — dernières herbes 
folles des parterres si bien ordonnés de l’ancienne poèsie provençale, selon 
le mot de l’auteur — sont édités in-extenso. 
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3 
+ + 


Le médiéviste se trouve donc doté d'un nouvel et remarquable instru- 
ment de travail pour ses recherches, qu'il doit accueillir avec gratitude. 
Le Répertoire métrique d'Istvän Frank devra figurer dans toute biblio- 
thèque quelque peu spécialisée, avec celui de Pillet et Carstens et la Biblio- 
graphie de Brunel, pour lesquels il est un complément indispensable. 

Un mot à propos de la Bibliographie, dont les abréviations sont peu 
aisées à repérer (tome II, p. 84 ss.). Notons qu'une normalisation de ces 
abréviations serait souhaitable. Pourquoi abrévier par exemple Classiques 
français du Moyen-Age : class. fr. m. à., alors que tous les spécialistes sont 
habitués au sigle CFMA ? De même, pour Zeitschrift für romanische Philo- 
logie : Zeitschr., alors que romanistes et germanistes adoptent commu- 
nément ZfrPh.?.. Une telle normalisation ne pourrait-elle être proposée 
par une Commission internationale de spécialistes ? 

Même si un examen attentif permettait de déceler des fautes, — comme 
celui de Fr. M. Chambers dans son C. KR. dans Romance Philology (X, 
1956, p. 51-56) dont Édith Brayer a scrupuleusement tenu compte pour 
l'édition du second tome —, ce ne serait que peu de chose, eu égard à 
l'importance exceptionnelle du travail. 

Bien que l’auteur prévienne que son analyse ne s’est pas étendue aux 
mélodies conservées dans les chansonniers provençaux et qu'il souligne la 
circonspection avec laquelle un tel travail devrait être mené, le musico- 
logue n’en sera cependant pas moins conscient de l'aide inespérée que 
lui offre le Répertoire. 

La rigueur cartésienne de cet inventaire exhaustif des phénomènes ne 
nous empêche cependant point de regretter que Frank soit disparu avant 
d’avoir pu mener à bien toutes les tâches qu'il s'était assignées, entre 
autres dégager une doctrine de ces matériaux témoins du haut souci artis- 
tiques des troubadours, doctrine qui eut été vraisemblablement plus 
attrayante pour l'amateur, sinon plus précieuse pour l’érudit. 


Jean MaiLLARD. 


KELLNER (Le P. Altman), ©. S.B. — Musikgeschichte des Stiftes Krems- 
münster, nach den Quellen dargestellt. — Kassel, Bärenreiter-Verlag, 
1956. In-4°, 827 p., fig., pl, musique. 


Le seul ouvrage existant jusqu'ici sur l’histoire musicale de l’abbaye 
de Kremsmünster en Styrie était celui du P. Georg Huener. Mais, paru 
en 1877, il était dépassé, et, de plus, bien succinct. Celui du P. Kellner 
vient donc combler une lacune. C'est une volumineuse étude historique, 
basée, non sur des travaux de seconde main, mais sur les documents 
fournis par les archives et la célèbre bibliothèque de l’abbaye. Elle débute 
en 777 et s'achève en 1955, après le récit des dures années d’avant-guerre 
et de guerre, si désastreuses pour l’abbaye. L'auteur décrit tour à tour 
les usages de l’abbaye de Kremsmäünster, les manuscrits liturgiques qui 
y sont ou qui y étaient conservés et toute la vie musicale du couvent qui, 
outre l’abbaye, comprenait un séminaire et un établissement d’enseigne- 
ment secondaire où le théâtre était à l'honneur aux xviIe et xvirre siècles. 
Les PP. musiciens de l’abbaye font l’objet de monographies et certaines 
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questions comme celle du drame scolaire, des concerts d'orgue ou de 
musique vocale donnés à Kremsmünster sont traités de façon détaillée. 
Grâce aux inventaires et aux descriptions très soignées de l'auteur, on 
peut apprécier à sa juste valeur le rôle que joua cette abbaye, par sa vie 
liturgique, son enseignement, ses musiciens et la richesse des fonds con- 
servés dans sa bibliothèque qui ne cessèrent de s’accroître jusqu'à l’époque 
contemporaine : c’est ainsi que de nombreux manuscrits autographes de 
Bruckner, entre autres, y entrèrent après la mort de ce dernier. 

Cependant, le lecteur sera un peu gêné par le parti-pris didactique de 
l’auteur. Celui-ci ne s’est pas contenté, en effet, d'écrire une histoire musi- 
cale de son abbaye, mais il a voulu en même temps écrire en quelque 
sorte une histoire de la musique. Sans doute désirait-il rendre son ouvrage 
accessible à un public d'amateurs. Toujours est-il qu'on y trouve fré- 
quemment des essais de définitions pour le moins contestables {voir par 
exemple les définitions des tropes et séquences p. 40 et 45 et de la viole 
de gambe p. 227). Aucune bibliographie ne termine l'ouvrage, puisque 
celui-ci ne s'appuie pas sur des travaux antérieurement parus. Mais 
n'aurait-il pas été possible de faire un relevé au moins succinct des sources 
consultées ? Signalons une faute typographique facile à corriger ; Pp. 125 : 
l'Opus aureum de Wollick est de 1501 et non, bien entendu, de 1905. 

Des fac-simile, des exemples musicaux nombreux, des portraits et un 
index des noms enrichissent cette monumentale histoire qui est appelée 
à rendre les plus grands services et qui accroît notablement nos con- 
naissances, tant dans le domaine proprement liturgique que dans le 
domaine de l’histoire musicale profane 


on 


Simone WALLON. 


NIEMÔLLER (Klaus Wolfgang). — Nicolaus Wollick (1480-1541) und sein 
Musiktraktat. — Kôln, Arno Volk-Verlag, 1956. In-8°, 111-350 p., fig. 


musique. (Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, Heft 13). 


Nicolas Wollick et ses œuvres n'avaient fait l'objet, jusqu'ici, que de 
travaux isolés, généralement consacrés tantôt à l'historien, tantôt au 
théoricien de la musique. En effet, écrivant tantôt sous son nom germa- 
nisé (Wollick), tantôt sous le même nom adapté aux usages antiquisants 
de l'époque (Volcyr), cet humaniste polygraphe avait fréquemment été 
pris pour deux personnages. Grâce à de patients rapprochements et à de 
nombreuses recherches l’auteur a pu établir qu'en réalité, d'origine lor- 
raine (il était né à Sérouville près de Briey), il s'appelait Wolquier, qu'il 
fit ses études à l’Université de Cologne, revint en Lorraine, s'installa à 
Paris où il enseigna à la Sorbonne, puis retourna en Lorraine où il devint 
secrétaire et historiographe du Duc Antoine. Il mourut vers 1541 à Nancy. 
Mais c’est surtout le traité musical de Wollick, l'Opus aureum, qui a 
retenu l'attention de M. Niemôller. En fait, Wollick, s’il avait édité le tout, 
n'en avait écrit personnellement que les deux premières parties. C'est, 
a pu déterminer l’auteur, un manuel destiné à l'enseignement dans les 
universités. Son intérêt réside tant dans son ampleur que dans sa com- 
position où se mêlent éléments scholastiques traditionnels et éléments 
humanistes. L'ouvrage qui est un des premiers traités de musique 
imprimés, est décrit avec beaucoup de soin par l’auteur qui tente d'en 
retrouver les sources. L'influence de l'Opus aureum dût être grande si 
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l'on en juge par le nombre de ses rééditions et le nombre des exemplaires 
conservés dans les bibliothèques. Wollick en donna une refonte en 1509 
avec son Enchiridion. L'auteur ne manque pas, d'autre part, de parler des 
œuvres non musicales de Wollick, quoique de façon plus succincte. 

Le travail de M. Niemller est très remarquable. Il a consulté tant les 
travaux français que les travaux allemands sur la question et a fait des 
enquêtes dans toutes les grandes bibliothèques. Son énorme documenta- 
tion se traduit par des notes parfois plus abondantes que le texte pro- 
prement dit. Des fac-simile de pages de titre, une liste des œuvres impri- 
mées ou manuscrites de Wollick, un inventaire des sources et traités con- 
sultés et une riche bibliographie complètent utilement cet ouvrage. 

Peut-être l’auteur aurait-il pu revoir plus minutieusement encore ses 
citations ou titres en français. Ainsi lit-on (nous citons au hasard) p. 8 : 
Bibliothèque Mazarin ; p. 23 : Les noms de famille des France ; p. 54, 
n. 1 : S’enseignement ; l'instruction fut organisé ; p. 94, n. 5 : (manque 
le mot peut à la 3° ligne à partir du bas); p. 107, n. 3 : Moneigneur, au 
lieu de Monseigneur ; p. 261, n. 3 : Tinctoris et le dernier théoricien du 
moyen-âge... De même, les accents aigus et graves des mots français ont- 
ils été parfois distribués avec une très grande fantaisie. Brossard s'appe- 
lait Sébastien de Brossard et non Sebastian Brossard (p. 8). P. 119, n. 1, 
lire Kämpfenden au lieu de Kômpfenden. 

Mais nous avons scrupule à relever ces menues erreurs qui n’enlèvent 
rien au mérite et à la valeur de ce travail si approfondi et qui est un 


modèle de science et de conscience. 
Simone WALLON, 


Wolfgang BOETTICHER. — Orlando di Lasso und seine Zeit. 1532-1594. 
Repertoire-Untersuchugen zur Musik der Spätrenaissance. Band I 
Monographie. — Kassel et Bâle, Bärenreiter-Verlag, 1958. 1 vol. in-4°, 
980 p. 


W. Bôtticher vient d'écrire un grand livre sur Lassus. Travail acca- 
blant qui, plus encore que son Schumann (1941), impressionne par le 
nombre de pages, l'étendue de l'information et un souci du détail rarement 
atteint jusqu'à ce point en musicologie. Si, l’on place à côté les deux Las- 
sus que Ch. Van den Borren publia en 1920 et 1944, on serait presque 
tenté de les juger frivoles ! Autant ceux-ci étaient aérés et synthétiques, 
autant celui de W.B. est compact et analytique. Pour mener ce travail 
à bien, l’auteur — de nombreux bibliothécaires peuvent en témoigner — 
a parcouru presque toute l'Europe et peut même se référer à des docu- 
ments disparus ou détruits pendant la guerre. Le principal problème qui 
se posait à lui était d'ordre bibliographique. Il ne pouvait se reposer sur 
la grande édition Haberl-Sandberger, laquelle avec ses 21 volumes ne 
contient guère plus que la moitié des œuvres de Lassus et qui, pour l'autre 
moitié, ne tient pas compte des éditions originales ni des manuscrits. Il 
lui fallut donc d'abord établir un catalogue complet de cet œuvre immense 
(qui fera l'objet d'un second volume), établir une chronologie, transcrire 
les pièces inédites, soit presque toutes les 53 messes, tous les Magnificat, 
nombre de motets (le Magnum Opus posthume en contient à lui seul 516 !). 

L'étude de la vie et de l’œuvre est menée de front par l’auteur en 
sept grands chapitres, qui suivent un ordre rigoureusement chronologique. 
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Il y avait peu de nouveautés à attendre du point de vue biographique, 
surtout après les remarquables travaux d'A. Sandberger. Quelques pré- 
cisions nouvelles sont fournies cependant, notamment sur le séjour et le 
milieu munichois (W.B. avait déjà donné un article sur ce sujet en 1956 
dans La Zeitschrift für bayerische Landesgesch.). Dans 'chaque chapitre 
sont minutieusement analysés les contacts du compositeur, le problème 
des sources et des modèles, les styles successifs des messes, motets, madri- 
gaux, chansons, etc., des œuvres de jeunesse écrites à Naples, Rome 
et Anvers jusqu'à celles qu'inspira à la fin de sa vie la Contre-Réforme. 
L'auteur compare systématiquement les différentes pièces sur un même 
texte, avec une exceptionnelle générosité d'exemples musicaux. Ce fai- 
sant, il a même recherché toutes les transcriptions pour luth et autres 
instruments des originaux de son auteur, ce qui lui a fourni de nombreux 
éléments de nouveauté (un excellent index par incipit facilite à l'extrème 
toute recherche). Cette revue a au moins pour conséquence de nous faire 
entrevoir l'extraordinaire étendue des lectures de Lassus, l'ampleur de 
ses curiosités tant poétiques que musicales, qui n’excluent finalement 
presque rien du répertoire italien, allemand, français et néerlandais. Dans 
tout cela on ne peut que louer W. B. d’avoir évité toute analyse de type 
scolaire et de s'être tenu avec rigueur sur le plan historique. 

D'un tel ouvrage il serait vain de vouloir faire une critique de détail 
qui, rien que pour les annexes bibliographique et critique, exigerait beau- 
coup de place. On comprend qu'il y a dans ce livre du nouveau presque 
à chaque page, par exemple sur la chronologie des messes, dont on ne 
savait presque rien, sur ces curieux Magnificat-parodies que composa 
Lassus à partir de 1573 et sur les Sacrae lectiones de Job, qui vont former 
incessamment le 2° volume des nouvelles œuvres complètes du musicien 
et dont il y eut deux séries très espacées, l’une vers 1555, l’autre vers 
1580, qui compte parmi les plus hauts sommets de son œuvre. Autre 
exemple : de 1560 la composition des Prophetiae Sibyllarum est reportée 
à 1550-52. 

On serait donc tenté d'affirmer que nous sommes en possession d'un 
ouvrage « définitif » sur un compositeur aux faces multiples, ayant cul- 
tivé tous les genres, si W.B. avait bien voulu nous octroyer de temps à 
autre des haltes permettant de nous rendre compte du chemin parcouru, 
de surmonter d’un peu plus haut les documents et les sources et de péné- 
trer plus commodément sa pensée musicale. Mais le seul et curieux reproche 
que l'on puisse lui faire est bien d'avoir voulu mettre trop de choses dans 
son livre. Celui-ci me paraît ressembler à une thèse qui aurait intégré 
toutes les fiches de travail et tous les dossiers nécessités par son élabora- 
tion, même si les unes ou les autres n'étaient pas en rapport direct avec 
le sujet. Dans cet amas il n'est pas surprenant de voir l’auteur prendre 
parfois le Pyrée pour un homme (« Poitou » et « Vendée » deviennent de 
singuliers historiens et l'on ne s'étonne pas outre mesure d'apprendre dans 
l'Index qu'ils sont dénués de prénom), d'anticiper d'un petit siècle l’exis- 
tence de la Cour de Versailles (p. 374 et 497 à propos de N. de La Grotte) 
ou de commettre de menus péchés contre l’onomastique française (pour- 
quoi adopter des graphies telles que : Claudin de Sermiçy, le comte de 
Ritz ?). Mais rien n'est plus vain que de faire des reproches à un auteur 
sur ce qu'il n'a pas désiré faire, en l'occurence la synthèse de ses innom- 
brables trouvailles. Même s'il est surtout un ouvrage de référence, cet 
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ouvrage restera indispensable et l’on attend avec impatience le catalogue 
thématique avec lequel il doit trouver son achèvement. 
François LESURE. 


NiEMÔLLER (Ursel). — Carl Rosier (1640 ?-1725) Kôülner Dom-und Rats- 
kapellmeister. — Kôln, Arno Volk-Verlag, 1957. In-80, 1v-245 p., 
musique, fig. (Beiträge zur rheinischen Musikgeschichte, Heft 23). 


Le titre de ce très beau travail est à la vérité trop modeste. L'auteur 
ne s'est pas contenté, en effet, de rédiger une biographie et une analyse 
des œuvres de Charles Rosier ; il y a ajouté une très intéressante étude 
de la vie musicale à Cologne de la fin du xvrre siècle aux environs de 1725, 
grâce au dépouillement des archives des villes de Cologne et de Dussel- 
dorf. On savait jusqu'ici peu de choses sur la vie de Charles Rosier. Ori- 
ginaire de Liège, il vêcut principalement à Bonn jusqu’en 1664, puis, à 
partir de 1699, à Cologne. Entre 1664 et 1699, les documents restent muets 
et l’auteur suppose que Rosier dût alors retourner pour un temps aux 
Pays-Bas. 

Les œuvres de Charles Rosier, qu'elles soient vocales ou instrumentales, 
révèlent une influence française et italienne indéniable. Il faut savoir gré 
à l'auteur d'avoir songé, à ce propos, à comparer les motets de Rosier 
à ceux de Lalande. En fait, dans l’œuvre de Rosier, éléments germa- 
niques, français et italiens se combinent tour à tour. Dans un dernier cha- 
pitre, l’auteur étudie les figures de rhétorique qui apparaissent dans les 
œuvres de Rosier, mais sont empruntées au langage musical de son temps. 
De nombreux appendices complètent cet ouvrage : généalogie, liste de 
musiciens vivant à Cologne dans le premier quart du xvii® siècle, fac- 
simile de pages de titre, reproductions d'épitres dédicatoires, catalogue 
des œuvres de Rosier, bibliographie et exemples musicaux. 

Que l’auteur nous permette de lui signaler que les Quatorze Sonates ont 
été publiées en 1696 ou 1697 (Cf. F. Lesure, dans Kongress-Bericht Bam- 
berg, 1956, p. 275) et que le manuscrit Rost se trouve non pas à la Biblio- 
thèque du Conservatoire de Paris, mais à la Bibliothèque nationale (p. 204). 
Quelques erreurs typographiques se sont glissées dans le texte : p. 4, n. 1 : 
frieflich, au lieu de brieflich ; n. 2 : St. Croix, au lieu de Ste Croix ; p. 12 
Cationes, au lieu de Cantiones ; p. 119 À. Cellies, au lieu de À. Cellier. On 
peut se demander pourquoi, dans la bibliographie, l'ouvrage de M. Pin- 
cherle : Vivaldi et la musique instrumentale est cité seulement d’après un 
compte rendu de la Revue belge de musicologie. 

Il n'en reste pas moins que l'ouvrage de Mme Niemôller constitue une 
contribution du plus grand intérêt à l’histoire de la musique de cette 
période de transition que sont la fin du xvrie et le début du xvire. 

Simone WALLON. 


Claudio SARTORI. — Dizionario degli editori musicali italiani (Tipografñ, 
incisori, librai-editori). — Firenze, Olschki, 1958. 1 vol. in-8°, 215 p., 
VIII pl. (Biblioteca di Bibliografia italiana, vol. XXXII). 

Ce dictionnaire, qui recence près de 700 noms, a été rédigé à l’aide des 
catalogues existants et des recherches que l’auteur a été amené à faire 
dans toute l'Italie pour le RISM et pour ses propres travaux bibliogra- 
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phiques, qui comptent parmi les plus importants que l’on ait vu paraître 
depuis de nombreuses années en musicologie. On ne peut le comparer à 
des travaux plus limités et plus approfondis, tels que ceux de C. Hop- 
kinson et C. Johannson pour les éditeurs français, car il ne comporte 
(sauf exception) aucune recherche d'archives et de catalogues d’éditeurs, 
qui puisse apporter d'autres renseignements que ceux qui sont fournis 
par les exemplaires aujourd’hui conservés. Mais il livre une masse de maté- 
riaux à une éventuelle histoire de l'édition musicale italienne (elle reste 
à écrire presque entièrement), couvrant non seulement éditeurs et impri- 
meurs (même de livres liturgiques et d'ouvrages théoriques comportant 
des exemples) mais encore graveurs, lithographes et copistes de quelque 
importance et ayant exercé en Italie depuis le xv® siècle. 

Par le fait même ce dictionnaire procurera donc des éléments de data- 
tion aux chercheurs, qui pourront aisément découvrir les dates extrèmes 
de l’activité des éditeurs et aussi l'orientation générale de leur catalogue. 
Dans une seconde édition (déjà prévue par l’auteur) on peut notamment 
espérer trouver des indications biographiques plus précises sur les édi- 
teurs contemporains. Pour la période xvi®-xvirIe s., ce dictionnaire se 
complétera au fur et à mesure des découvertes faites à l’occasion du 
RISM dans les bibliothèques étrangères. Pour ma part je ne vois actuel- 
lement que quelques adjonctions à effectuer : 

Canallo (Camillo), édite à Naples les Canzoni à 2 de T. Carapella (1728). 

Cavaleri (FF.), publient à Venise et à Turin les Canzonette de Remigio 
Romano (1624). 

Chiari (Giovanni) s'intitule «rigatore di carta da musica nella Condotta 
in Firenze », copiste d'œuvres d’Anfossi vers la fin du xvire s. (Bibl. du 
Conservatoire de Paris, D 214). 

Facciotti (Guglielmo), dont l'activité atteint au moins l’année 1630 
(F. Caroso, Raccolta di varii balli). 

Ghini (Camillo), édite à Sienne (?) vers 1605 les Canzonette à 3 de Tan- 
tucci. 

Lucherini (Angiolo), « negoziante di musica in Piazza del Granduca, 
Archivio di spartiti, e magazzino di piano-forti delle primarie fabbriche 
di Vienna per vendersi, e darsi a nolo » (Bibl. du Cons., D 243). 

Salvadori (Angelo), publie à Vicenza en 1622 trois recueils de Canzo- 
nette avec tablature de guitare de Remigio Romano et à Venise (« a San 
Moisè ») un quatrième en 1625-26. 

Sermatelli (Bartolomeo e fratelli), publie en 1609 le Santuario di Laudi. 
F. LESURE. 


Knud JEPPESEN. — Kontrapunkt. Leipzig, Breitkopf & Härtel, 1956. 
1 vol. XIV-231 p., in-80. 


Contrepoint, nul n'était mieux qualifié pour écrire ce traité de la poly- 
phonie classique vocale que l’auteur des lois du style de Palestrina. Après 
une esquisse de l’histoire de la théorie du contrepoint de Pérotin à Cheru- 
bini, Richter, Jadassohn et Hugo Riemann, Jeppesen dresse un tableau 
de la notation en usage au xvi* siècle avec ses ligatures, tableau suivi 
d'un exposé des 8 tons de l'Église, de la formation des mélodies, et des 
dissonances causées par la rencontre de plusieurs mélodies. Alors com- 
mence le traité de contrepoint à 2, 3, 4, 5 à 7 voix jusqu'au double chœur. 
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On appréciera le chapitre où il est traité du canon, la plus ancienne de 
toutes les formes de musique imitatives, puisqu'il remonte au xrrI® siècle. 
Palestrina l’a employée avec bonheur dans le Kyrie de sa messe à 5 voix 
Repleatur os meum laude. Le motet, au xvi® siècle la principale forme 
musicale à côté de la messe, est étudié dans la diversité de ses motifs sug- 
gérés à l'imagination par la variété des textes liturgiques ou para-litur- 
giques, tandis que la messe, avec ses textes immuables s'impose à l'esprit 
par son caractère architectural. 

Un appendice traite de la fugue vocale et du contrepoint double. 
L'ouvrage se termine par un résumé très clair des règles du contrepoint 


vocal. 
F. RAUGEL. 


N.B. L'édition originale de cet ouvrage a paru en danois (Copenhague, 
1931). Deux traductions en ont été données depuis lors : l’une en alle- 
mand (Leipzig, 1935), l'autre en anglais (New York, 1939). 


Luis Felipe RAM6N Y RIVERA. — El Joropo, baile nacional de Venezuela. 
Caracas, Ministerio de Educacién, Direccién de Cultura y Bellas Artes, 
1955. 132 pp. (Biblioteca Venezolana de Cultura, Coleccién « Folklore 
y Etnologia »). 


Les trois premiers chapitres de cet ouvrage rassemblent tout ce que l'on 
savait sur le joropo, étudient les différents milieux qui l'ont façonné dans 
son double aspect artistique et social, faisant la part de l'apport hispa- 
nique et de l'apport africain, et fixent enfin la terminologie de cette danse 
et de ses musiques à travers le fouillis des dénominations populaires. Les 
chapitres suivants considèrent en détail chaque élément du joropo 
mélodie, rythme, harmonie, instruments accompagnateurs, formes et 
thèmes de ses textes poétiques, et choréographie. 

La mélodie su joropo est spécifiquement syllabique, et peut se classer 
en quatre types : le corrido, avec prééminence d’une (ou de deux) notes 
qui reviennent constamment et qui servent de chordae, à la manière du 
tenor des tons grégoriens de récitation ; le galerôn, à exposition descendante 
et qui finit sur le cinquième degré ; le pasaje, dont les périodes irrégu- 
lières et modulantes sont partagées entre le chanteur et la harpe ; le goipe, 
seul type de mélodie plus ou moins carrée (dans tous les cas, il correspond 
aux instruments d'assurer la régularité requise par la danse). Un tableau 
final distribue avec précision ces caractéristiques, car la finalisation sur 
le cinquième degré est commune au corrido, au galerdn et au golpe, et le 
golpe (quoique en moindre degré) module aussi bien que le pasaje. Parmi 
les éléments communs à ces formes mélodiques, il faut signaler le « mode 
de mi » espagnol (ou plutôt méditerranéen), quoique son tétrachorde 
la-sol-fa-mi ne soit pas aussi fréquent que la formule cadentielle majeure 
fa-mi-ré-do. 

A côté de la mélodie (qui est en général « indépendante »), le rythme 
général offre aussi de sérieuses difficultés de notation : « Il est indispen- 
sable, pour bien transcrire — écrit Ramôn y Rivera —, d'entendre iso- 
lément une seule des voix, et les autres seulement après » (cf. le travail 
du même auteur sur la polyrythmie et la mélodique indépendante, dans 
les Archivos Venezolanos de Folklore). Un instrument seul, le cuatro, peut 
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produire des rythmes complexes ; tandis qu'une partie mélodique se déroule 
régulièrement en 3/4 (six croches), l’'exécutant produit des arpèges par un 
violent coup sec.sur les cordes donné par la main qui s'ouvre brusquement 
et qui crée un premier temps fort de 6/8 sur la deuxième croche du 3/4 suivi 
d'un second arpège similaire : ceci se produit régulièrement. 

L'harmonie du joropo, quoique assez simple, peut moduler et même 
changer de mode au cours de la même danse. Mais l'intérêt primordial 
de cette musique réside surtout dans le contrepoint. La voix est accom- 
pagnée d’un cordophone (le cuatro ou la harpe diatonique) et des mara- 
cas ; le galerdn seul se chante avec accompagnement de guitare et man- 
doline. Les formes poétiques du joropo sont analysées avec le même soin ; 
il suffira de noter ici que ses thèmes peuvent garder des débris des anciens 
bestiaires (telle la licorne purifiant les eaux de tout poison) et que l'exécu- 
tion en contrapunteo (sorte de j0c-partit) est assez commune. La choréo- 
graphie, enfin, est l’objet d’une description soignée, dans laquelle on 
signale même les éléments qui doivent être absents du joropo véritable. 
Douze photographies, ainsi que seize longues transcriptions musicales, et 
une bibliographie, complètent cette monographie exemplaire. 

Un album de 16 pages publié en 1955 dans la même collection donne 
en détail la choréographie de cette danse en tirant un profit nouveau de 
quelques explorations folkloriques récentes. 

D. DEvoro. 


Andrés PARDO Tovar. — Antonio Maria Valencia, artista integral. Cali 
[Colombie], Biblioteca Vallecaucana, Extensién Cultural [1958]. 44 p. 


Ce touchant hommage à un musicien disparu trop tôt retrace les difié- 
rents aspects de sa carrière artistique : le virtuose du piano, le musicien 
créateur, le pédagogue éclairé. Après ses études faites à Colombie, Valen- 
cia fut à la Schola l'élève de d'Indy, Le Flem, Pierné et Manuel de Falla. 
Sa production mûre (en dehors de quelques œuvres de jeunesse) date de 
cette période, et se couronne des œuvres écrites à son retour au pays 
natal : des mélodies, des œuvres pour piano, des œuvres de chambre et 
des chœurs. Dans cet ensemble son trio Emociones caucanas et sa Misa 
de requiem à la mémoire du poète Guillermo Valencia occupent une place 
de choix. 

Aussi important que son œuvre de créateur est l'apport de Valencia à 
l'amélioration du niveau musical de son pays. À son retour d'Europe, 
après une courte permanence au Conservatoire National de Bogot4, il 
abandonna la capitale pour fonder à Cali, sa ville natale, en 1933, le Con- 
servatoire qui porte aujourd’hui son nom. Pour montrer l'importance de 
l'œuvre pédagogique de Valencia, il suffira de signaler qu'on lui doit la 
création, en 1936, d’une chaire d'Histoire de la Musique au Conservatoire 
National (fondé en 1910) ; et ceci, en même temps qu'une preuve de l'har- 
monieuse formation artistique de Antonio Maria Valencia (qui échafauda 
le Conservatoire de Cali sur l'apprentissage approfondi du solfège et des 
autres disciplines musicales, ainsi que du chant grégorien, de la pratique 
des chœurs et la connaissance des divers styles musicaux, alors que le 
Conservatoire National de Bogotä n'était « qu'un conglomérat de classes 
isolées sans la moindre relation entre elles »), ceci nous fournit en outre 
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la raison de ses chocs contre une ambiance arriérée qui n’était plus à la 
mesure de sa formation et de ses idéaux. Le drame d’Antonio Maria Valen- 
cia (cette perte des énergies créatrices dans une lutte contre le confor- 
misme officiel) est aussi le drame de bien de musiciens dans le Nouveau 
Monde, et c'est pourquoi ce témoignage d'un de ses collaborateurs mérite 


d'être considéré attentivement. 
D. D. 


SP MERE à M és LE LE RE Là «< Lu nanas 
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Codex Escorial Chansonnier, Biblioteca del Monasterio El Escorial. Signa- 
tur : Ms. V. III. 24. Herausgegeben und mit einem Nachwort versehen 


von Wolfgang REHM. — Kassel-Bâle-Londres-New York, Bärenreiter, 
1958. 1 vol. in-4°, 62 f. [+ 5 p.] (Documenta musicologica, Zweite Reihe : 


Handschriften-Faksimiles, 2). 


La collection des Documenta, dont on a déjà ici signalé l'utilité, s'enri- 
chit avec ce volume d'un excellent fac-similé d'un chansonnier du xv® siècle 
connu comme « Esc. À » et que la présence de notation rouge et la diff- 
culté d'accès de la bibliothèque rendaient peu familier aux musicologues. 
Le fac-similé est accompagné d'un commentaire de W. Rehm, le récent 
éditeur des chansons de Binchois (Schott, 1957). Suivant les conclusions 
de H. Besseler, celui-ci fixe approximativement la date du ms. vers 1440, 
soit une vingtaine d'années plus tôt que ne l'avait proposé P. Aubry, le 
« découvreur » du chansonnier. 

Rappelons que « Esc. À » comprend 62 pièces, presque uniquement 
des rondeaux à trois voix, avec deux chansons sur texte néerlandais. Il 
est divisé en deux parties, la première (jusqu'au fol. 26) sur portées de 
5 lignes, et la seconde, dans laquelle le copiste a noté les chansons par 
ordre alphabétique d'incipit, sur 6 lignes. Les compositeurs mentionnés 
sont Binchois, Dufay et Dunstable. Une des particularités du ms. est, 
au fol. 50, la pièce de P. Fontaine, J'aime bien celuy qui s'en va avec un 
« Contratenor Trompette » attribué à Dufay, qui comporte un ambitus 
étrangement grand pour une partie chantée (cf. l'étude de Besseler dans 
les Acta musicologica, 1950). 

F. L, 


Guillaume MoRLAYE. — Psaumes de Pierre Certon réduits pour chant et 
luth (1554). Introduction historique par François Lesure, transcription 
et commentaire par Richard de Morcourt. — Paris, Éditions du Centre 
National de la Recherche Scientifique, 1957, 1 vol. in-8°, 76 p. 


Cet ouvrage publié dans la collection Le Chœur des Muses que dirige 
Jean Jacquot est le premier de la série intitulée Les Luthistes. Son inté- 
rêt est d'autant plus vif que Pierre Certon a joué en France, vers le milieu 
du xvi® siècle, un rôle important dans le développement de la chanson 
harmonique et strophique et, par suite, dans l'évolution du chant au 
luth. Maître des enfants de la Sainte Chapelle il a composé aussi des 
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psaumes sans avoir toutefois penché pour la Réforme. Guillaume Mor- 
laye, disciple d'Albert de Rippe dont il collecta les œuvres, est beaucoup 
moins connu. François Lesure apporte sur lui des renseignements bio- 


graphiques inédits — notamment sur ses relations avec des sympathi- 
sants de la religion nouvelle comme P. Millan, R. Boyvin et Jacques Gré- 
vin — qui viennent s'ajouter à ceux déjà donnés par Prod’homme {Revue 


de Musicologie, 1925). Cependant l’arrangement des Psaumes de Certon 
semble moins obéir à des pensées pieuses que sacrifier à la mode du chant 
accompagné au luth. Morlaye manifeste d'ailleurs une certaine indépen- 
dance vis-à-vis du texte de Marot, vis-à-vis des mélodies calvinistes (voir 
les Notes critiques de R. de Morcourt) et, autant qu'on en puisse juger, 
puisqu'il utilise une édition des psaumes publiée sans doute vers 1546! 
et qui n’a pas été retrouvée, vis-à-vis des originaux polyphoniques. Pour 
faciliter l'étude des variantes le {enor d'une édition postérieure des psaumes 
de Certon (1555) a été mis en parallèle avec la tablature ; on trouve aussi 
en appendice les mélodies du chant strasbourgeois et genevois 

La mise en tablature pose un problème qui, chez Certon, se présente 
seulement pour les psaumes et que Morlaye ne semble pas avoir parfai- 
tement résolu. En effet, tandis que dans la version originale la polyphonie 
s'organise autour du tenor, dans l’arrangement pour voix et luth Morlaye 
donne toute l'importance au dessus. Tenor et contratenor, tenor surtout, 
voient se dissiper leur originalité propre pour devenir parties de remplis- 
sage, la basse devenant support de l'harmonie. R. de Morcourt a cher- 
ché — et ce n'était pas chose facile — à rendre compte de la marche des 
parties, moins, nous dit-il, pour tenter une reconstitution de l'original 
que pour « laisser transparaître le travail du luthiste ». Il examine dans 
son Commentaire musical les formules diverses utilisées par Morlaye, soit 
pour soutenir la sonorité du luth, soit pour enrichir l'harmonie. Ces for- 
mules brisent le plus souvent la ligne mélodique initiale et rendent diff- 
cile la distinction des deux parties intermédiaires qui parfois même 
s'entrecroisent. La partie de tenor de l'édition de 1555 étant seule par- 
venue jusqu'à nous il est aussi malaisé de fixer équitablement la part 
qui revient à chaque musicien et par suite de dégager clairement les 
principes qui ont pu guider Morlaye. Tout ce que l’on peut dire, c’est 
que celui-ci, en traitant les psaumes comme des chansons en forme 
de « voix de ville », ne semble pas avoir eu nettement conscience de 
l'importance du tenor. 

La question des altérations ne se pose que pour le dessus. Dans le cas 
le plus simple où le chant est doublé par le luth les altérations qui appa- 
raissent dans la tablature s'inscrivent tout naturellement. Dans les autres 
cas R. de Morcourt propose le b carre, « soit que la résolution de la cadence 
l'impose par ses notes de passage, soit que l’usage du temps l’ait conseillé. » 
En se conformant à cet « usage » il oppose un b carre et un b mol (do dièze 
au dessus, do naturel à la basse dans la tablature) dans les cadences finales 
de deux psaumes (/n exitu Israel et Domine exaudi orationem meam). Il 


1. L'identité des dessus de quelques psaumes du 1° livre d'A. de Mor- 
nable (1546) et de Certon-Morlaye a été signalée par M. P. Pidoux dans Les 
Psaumes d'A. de Mornable, G. Morlaye et P. Certon. Étude comparative. Cet 
article paraîtra prochainement dans les Annales Musicologiques, Paris, Société 
de Musique d'autrefois, t. V. 
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est délicat, certes, de prendre parti dans une question encore très con- 
troversée ; toutefois cet exemple démontre les dangers que présente tout 
système, quel qu'il soit, lorsqu'il est rigoureusement appliqué. Citons un 
autre cas, celui où la cadence parfaite se présente ainsi (basse) : domi- 
nante sur la dernière syllabe d'un vers, tonique sur la première syllabe 
du vers suivant. Dans la transcription on en trouve deux interprétations : 
dans le psaume n° 1 (mesures 17 et 30) il y a un fa dièze sur la domi- 
nante ; dans le psaume n° 10 (mesure 34, même harmonie que la mes. 30 
du ps. 1) il y a un fa naturel. La seconde solution est-elle préférable ? 
sans doute, puisqu'elle évite de donner à la musique, alors que le sens du 
texte se poursuit, un caractère trop conclusif. 

La musique des psaumes n'est pas sans beauté (ps. Quare fremuerunt 
reges par ex.) en dépit de l’uniformité du dessus. La ligne de chant qui 
n'est pas, dans la polyphonie, mélodie principale, use surtout dans les 
cadences, de formules stéréotypées (par ex. : si, la, sol, fa dièze, sol) qui 
figurent généralement dans les chansons au tenor ou au contratenor. D'où 
un alanguissement constant et une monotonie qui nuisent au caractère 
sévère et à la noblesse des textes bibliques. 

Compte-tenu de quelques fautes qui ont échappé lors de la correction 
des épreuves la transcription est excellente ; basée sur une sérieuse con- 
naissance de la technique du luth elle témoigne aussi de la scrupuleuse 
conscience du transcripteur 

Souhaitons que Jean Jacquot nous donne bientôt les éditions actuelle- 
ment en préparation des œuvres d'Albert de Rippe, Adrian Le Roy, 
Domenico Bianchini, Thomas Mace, et des luthistes français du xvire siècle, 
qui ouvriront aux musicologues et aux musiciens un monde encore presque 
totalement ignoré. 

André VERCHALY. 


Vinko JELIé. — Vinko Jelié (1596-1636 ?) i njegova zbirka duhovnih 
Roncerata à ricercara « Parnassia Militia », édit. par Albe VipaKkoOvié, 
in Spomenici Hrvatske Muzièhke Proslosti, Zagreb, Uredio Akademik 
Stjepan Sulek, 1957. 1 vol. in-fol., XCI1-148 p. 


Cette luxueuse publication fait honneur à la musicologie croate. Le 
recueil Parnassia Militia de V. Jelië, comprenant concerts spirituels à 
1, 2, 3, 4 voix et b. c., ainsi que 4 ricercari pour cornet et trombone, y 
est intégralement publié, réalisé, et précédé d'une ample introduction 
sur la vie et l’œuvre du musicien, résumée en langues allemande, fran- 
çaise et anglaise. 

Quoique un peu plus jeune, V. Jelië appartient à la génération de 
Schütz, Scheidt et Schein : génération-charnière, qui profite d'une édu- 
cation musicale axée sur l'étude de la polyphonie sacrée, sur celle aussi 
du madrigal italien, des ricercari instrumentaux, enfin des premières can- 
tates-oratorios des maîtres de la péninsule. Entré en 1606 à Graz en la 
chapelle de l’archiduc Ferdinand, il travaille comme enfant de chœur 
avec Matteo Ferrabosco, puis étudie cinq ans au Ferdinandeum (univer- 
sité), où il se consacre à la musique, puis aux travaux théologiques. Devant 
les dévastations causées par la guerre, il quitte son pays pour entrer à 
titre d’instrumentiste à la chapelle äe l’archiduc Léopold, l'administrateur 
des évêchés de Strasbourg et Passau. Le voici à Saverne en 1617. Prêtre 
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en 1618, vicaire à la collégiale Saint-Marie, il voit son protecteur le quitter 
à l'heure où le sol alsacien est ravagé ; il est toujours à Saverne en 1636, 
quand les troupes françaises y font leur entrée. On perd sa trace ensuite. 

Son œuvre musicale se résume en trois recueils : le Parnassia Militia 
(1622), qui fait l'objet de cette publication (exemplaire unique à Franc- 
fort-sur-le-Main) ; Arion primus, groupement de trente trois « concerts ; 
à 1, 2, 3, 4 voix et b. c. (1628 ; toutes les parties n'ont pas été conservées) ; 
Arion secondus, groupement de psaumes à 4 voix avec Magnificat et Salve 
(1628 ; manque la partie de ténor). Ces trois livres ont été édités à Stras- 
bourg, chez P. Ledertz. Visiblement, Jelié tient à faire œuvre de musi- 
cien « moderne », et l'esthétique vénitienne s'impose à son esprit. Lorsqu'il 
quitte Graz, Monteverdi est depuis quatre ans maître de chœur à Saint- 
Marc. A-t-il eu connaissance du septième livre que le maître publiera en 
1619 sous le titre Concerto, et dans lequel il réunit des madrigaux de 1 à 
6 voix sur b. c. ? C’est probable. La monodie accompagnée, le récitatif 
concertant retiennent l'attention du serviteur de Léopold, qui n'exclut 
aucun des « madrigalismes » du divin Claudio. « Issue de la déclamation 
naturelle du texte, écrit Vidakovië, la mélodie de Jelië tâche de transposer, 
par son éxubérance et la diversité de ses motifs, chaque idée, on pourrait 
dire chaque parole en langage musical ». Aux valeurs longues du début 
de chaque cantique, traité dans un style archaïsant, s'opposent les figures 
brèves, les diminutions, les échos qui supportent tout le développement. 
En ce sens, il apparaît comme un précurseur de Schütz, dont les Concerts 
spirituels ne verront le jour qu'une quinzaine d'années plus tard. Mais 
il y aurait lieu d'étudier aussi en quoi il pourrait être débiteur de Schein, 
qui, installé dès 1616 à Leipzig, devait publier deux ans plus tard des 
Cantiques spirituels à 3 et 4 voix et b. c. dans le goût italien. Dans un 
langage mi-modal, mi-tonal, Jelië écrit des motets où le brusque l'emporte 
sur le suave, avec de constants changements de tempo et l'insertion sou- 
ventes fois de passages homorythmiques qui semblent en appeler à la 
musique française mesurée. Il y aurait beaucoup à dire de ce musicien 
de l’Europe centrale, qui cherche en Alsace sa voie entre Caccini, Via- 
dana, Monteverdi et Du Caurroy, qui conçoit pour un Bone Jesu, dès 
cette époque, une manière de cantate pour deux sopranos, deux violons 
et b.c., qui développe, en un ricercar instrumental, un thème d'origine 
grégorienne, avec un sens de l’imitation, de l'augmentation et de la strette, 
qui aboutit à d’éxubérantes codas... Certains parleront des origines d’un 
style baroque. D'autres, d’un style pré-classique. Mais que diront les 
censeurs qui se pencheront sur les réalisations qu'on nous offre de ces 
pages imagées ? 

Norbert DUFOURCQ. 


RosiER (Charles). — Ausgewähilte Instrumentalwerke, herausgegeben von 
Ursel Niemëller. — Kôln, Arno Volk-Verlag, 1957. In-fol., [vr1-] 20 p. 
(Denkmäler rheinischer Musik, Band 7). 


En même temps qu'elle publiait sa monographie sur Charles Rosier, 
Ursel Niemôller préparait l'édition d'un choix de pièces instrumentales 
de cet auteur. Son recueil comprend une suite pour 3 violons tirée de la 
Antwerpsche Vrede-Vreught de 1679, une sonate pour deux flûtes et basse 
continue tirée des Pièces choisies de 1691 et une sonate pour trompette 
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(ou hautbois), quatuor à cordes et basse continue tirée des Quatorze Sonates 
de 1696 ou 1697. Il s'agit de musique sans prétention, sans doute, toute 
utilitaire, mais intéressante par la forme, la distribution instrumentale 
et par le style d’où l'influence française n'est pas absente. Cette édition 
extrêmement soignée, à la basse sobrement réalisée, accompagnée de 
notes critiques fait honneur à son éditeur. 

Simone WALLON 
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BIBLIOGRAPHIE ÉTABLIE PAR ÉLISABETH LEBEAU 


FRANCE 


Annales du Centre universitaire méditerranéen. Nice. 
9g® vol. 1955-1956. R. CARRÉ (le P.), De Molière à Louis Jouvet : 
l'Église, le théâtre et les comédiens. 


Annales historiques de la Révolution française. Nancy. 
Avril-iuin 1958. BOUSSOULADE (l'abbé J.), Mémoires de l'organiste de 
Saint-Denis [Ferdinand-Albert Gautier, de 1763 à 1791]. 


Archives de l’Église d'Alsace. Strasbourg. 
1956. LAPORTE (Dom. ]J.), Notes sur la liturgie de l'abbaye de Mur- 
bach au bas Moyen Age. 
1957. OHRESSER (X), L'ancienne église paroissiale d'Obernai [3 p. 
sur les orgues]. 


Art de Basse-Normandie. Caen. 
11, Automne 1958. LECHEVALIER (B.), Orgues anciennes du Calvados. 


Association des bibliothécaires français. Bulletin d'informations. Paris. 
N° 27, 1958. LEBEAU (E.), Un collaborateur bénévole à la Bibliothèque 
nationale à la fin du XVIIIe siècle. Paul-Louis Roualle de Boisgelou, 
1734-1806. 


Arts et traditions populaires. Paris. 
1957, 2-4. MASSIGNON (G.), Une noce maraichine avant 1900 d'après 
un vieil accordéoniste de Saint-Jean-de-Mons (not. mus.). MaARCEL- 
Dugois (C.), Un point d'organologie : le hautbois d'écorce français. 





L'Auvergne littéraire, artistique et historique. Clermont-Ferrand. 
154, 17 trim. 1957. BALME (P.), Mario Versepuy, compositeur et musi- 
cologue auvergnat. 


Bulletin de l’Académie des sciences, belles lettres et arts d'Angers. 
1957, 5. PINGUET (Ct), Théâtres d'Angers à travers les âges. 
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Bulletin de l'Unesco à l'intention des bibliothèques. Paris. 
Nov.-déc. 1957. ARROYAVE C. (J.-C.), Activités musicales et concours 
artistiques à la bibliothèque publique pilote de Medelin (Colombie). 


Bulletin de la Faculté des Lettres de Strasbourg. Strasbourg. 
Mars 1958. WEBER (E.), L'Allemagne à la recherche d'un opéra natio- 
nai. 


Bulletin de la Société archéologique et historique du Limousin. Limoges. 
T. LXXXVI, 3 (1957). RIVET (J.), Ancien orgue de la cathédrale de 
Limoges (1842-1886). 


Builetin de la Société archéologique, historique, littéraire et scientifique du 
Gers. Auch. 
1958, 1 : DurouRCQ (N.), Jean de Joyeuse et la pénétration de la fac- 
ture d'orgues parisienne dans le Midi de la France au XVII® siècle. 
1958, 2 : DurourcQ (N.), : pièces justificatives de l'article précé- 
dent. — BOURGEAT (C.), Restauration des orgues de la cathédrale d' Auch. 


Bulletin de la Société d'études historiques, scientifiques, artistiques et litté- 
raires des Hautes-Alpes. Gap. 

49, 1957. THÉODORE-AUBANEL (E.), Les origines haut-alpines des 

Aubanel-d'Avignon, ou Une dynastie des maîtres-imprimeurs dauphinois. 


Bulletin des bibliothèques de France. Paris. 
4, avril 1958. LESURE (F.), Musique et musicologie dans les biblio- 
thèques parisiennes. 


Cahiers d'études de radio-télévision. Paris. 
16, 1958. OGAWA (T.),La bibliothèque musicale de la Société japonaise 
de radiodiffusion. 
18. FRANCÈS (R.), Musique et image. 


Cahiers de l'Association internationale des Études françaises. Paris. 
N° 10, 1958. CELLIER (L.), Le Romantisme et le mythe d'Orphée. 


Centre d'études de radio-télévision. Cahiers d'études. Paris. 
No 16. OGaAwaA (T.), La bibliothèque musicale de la N.H.K. (Japon). 


XVIIe siècle. Bulletin de la Société d'études du XVII® siècle, Paris. 
2e trim. 1958. N° 39. La Vie théâtrale au xvire siècle. BORREL (E.), 
La musique au théâtre. 


L'Éducation musicale. Paris. 

43, déc. 1957. ORY (A.), Un fils d'Orphée : Domenico Scarlatti, pré- 
curseur de génie. — CAMBOLIN (]J.), Domenico Scarlatti, artiste et techni- 
cien pré-romantique. — MACHUEL (D.), Le bi-centenaire de la mort de 
D. Scarlaiti. — GABEAUD (A.), Le bi-centenaire de D. Scarlatti. — 
KoprF (R.), Czerny et l'enseignement actuel du piano. —— GABEAUD (A.), 
Un tri-centenaire : M. R. de Lalande. 

44, janv. 1958. PITTION (P.), L'impossible coordination entre l'éduca- 
tion musicale et l'histoire. 

45, février. FAVRE (G.), L'amitié du roi Louis II et de Richard Wag- 
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ner. — DAUTREMER (Mme), L'enseignement de la musique en Grande- 
Bretagne. 

46, mars. HucCK (]J.L.), À propos de la mort du compositeur ]. Can- 
teloube. 


47, avril. PiTTION (P.), La dictée musicale écrite. — GUDIN (J.), Jouer. 
48, mai. KoprF (R.), La composition trimestrielle d'éducation musi- 
cale. — DRUILHE (P.), Zconographie musicale. 


49, juin. CHAILLEY (J.), Qu'est-ce que le dodécaphonisme ? — DHUIN 
(D.), L'éducation musicale dans les écoles normales. 
50, juillet. DHuIN (].), L'éducation musicale dans les écoles normales. 


(fin). — BATALLA (J.), L'intelligence du texte dans l'enseignement du 
piano. 

51, octobre. HUCHER (Y.), Florent Schmitt. 

52, novembre. HUCHER (Y.), Florent Schmitt (fin). — CaBos (F.), et 
MaAILLARD (J.), Étude sur le violon et les cordes. — J. Brahms, à l'occa- 


sion du 125° anniversaire de sa naissance. 

53, décembre. L'École russe. PrrrioN (P.), L'école russe au XIX® siècle. 
— CuSENIER (S.), Le dualisme de la civilisation russe au XIX® siècle. — 
HucKk (J. L.), ZI y a cent ans mourait Glinka. — GABEAUD (A.), La musique 
russe à l'école. 


Études. Paris. 
Juillet-août 1958. CARSALADE DU PONT (H.), Musique et cinéma. 


Études germaniques. Lyon et Paris. 

Juillet-sept. 1958. Compte rendu de : Dal (E.), Nordisk folkevise- 
forskning siden 1800, par F. DurAND, La poésie populaire scandinave 
et ses mélodies. 

Avril-juin 1958. BAUER (R.), Franz Schubert et la littérature de son 
temps. 


Études normandes. Rouen. 
XXVI (127 trim. 1958). La musique et les musiciens en Normandie, 


3° partie. RAUGEL (F.), André Caplet (1879-1925). — DaAmBryY (]J.), 
A propos de la fondation du Conservatoire national de musique de Rouen 
[1945]. — RosTAND (C.), Un maître normand et son chef-d'œuvre : Mau- 
rice Durufié et son Requiem. — DurourcQ (N.), Le grand orgue restauré 
de la cathédrale de Rouen. — DELESTRE (Abbé), Maîtrise Saint-Evode 
[de la cathédrale de Rouen]. — PIERRONT (N.), Jacques Boyvin (1653- 
1706). 


Études tsiganes. Bulletin de l'Association des études tsiganes. Paris. 
Janvier 1958. HapyJic (A.), Les Tsiganes de Hongrie et leur musique. 
x : Les différents groupes. 2 : Musique folklorique. 


Europe. Paris. 
Janv.-fév. 1958. N° consacré à l'Espagne. CALABUIG (S.), La musique 
en Espagne. 
Juin 1958. FRÉMIOT (M.), Louis Durey [pour ses 70 ans]. 
Juillet-août 1958. FRÉMIOT (M.), Introduction à la musique folklo- 
rique tchécoslovaque. 
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Fontes artis musicae. Organe de l'Association internationale des biblio- 
thèques musicales. Paris et Kassel. 


1957, 2. La réunion de l'AIBM à Cassel. — Mac CoLvix (L. R.), 
Music in public libraries, why ? and what ? — VALABREGA (C.), Una 
storia della musica italiana in dischi microsolco. — Davies (J. H.), Radio 
music libraries. I. Historical development and basic policies. — GUDE- 


WILL (K.), Zdentifisierungen von anonymen und mehrfach zugewiesenen 
Kompositionen in deutschen Liederdrucken aus der 1. Häljfte des 16 
Jahrhunderts. — CooVER (J.B.), À bibliography of East European music 
periodicals. II. Czechoslovakia 

1958, 1. NosKE (F.), Réunions annuelles du Comité exécutif et du 
Bureau de l'Association. — Commission internationale des phonothèques. — 
VAN HOBOKEN (A.), Probleme der musikbibliographischen Terminologie. — 
SCHMIDT-PHISELDECK (K.), /nternationale Kommission für Katalogi- 
sierung von Musikalien. — Mac CoLvin (L.R.), The Central public 


Library, Westminster. — SARTORI (C.), Il fondo musicale dell'archivio 
della cattedrale di Vercelli. — MEYLAN (R.), La collection Antonio Ven- 
turi, Montecatini-Terme (Pistoia), Italie. — COOVER (]J.B.), À biblio- 


graphy of East European music periodicals. III. Estonia. Finland 


Bibliothèque d'Humanisme et Renaissance. Genève. 
XX, 2. Purkis (H. M.C.), Les intermèdes à la Cour de France au 
XVIe siècle. — Droz (E.), compte-rendu de : Antoine Auda, Barthé- 
lemy Beaulaigue, poète et musicien prodige. 


Le Monde des philatélistes. Paris. 
1958. Juillet, août, septembre et octobre. GIBOURY (J.), Musique et 
Philatélie. 


L'Opéra de Paris. Paris. 
No XV. (1958) HirscH (G.), JAuJARD (J.), Hommage à Jacques Rouché. 


— BENOIT (P.), Première apparition d'Antinéa. — DiDELOT (F.), Seconde 
et définitive apparition d'Antinéa. — Festival Ravel à l'Opéra. — 
DELAGE (M.), Premiers amis. — ALAJOUANINE (le Prof.), Le naufrage 
d'un génie. — DUMESNIL (R.), Albert Roussel. Souvenirs d'amitié. — 
Prestige de !’Opéra-comique. — PONGE (F.), Les illuminations à l'Opéra- 
comique. 


L'Orgue. Paris. 
No 85, janvier-mars 1958. DENIS (P.), Les organistes français d'aujour- 
d'hui : Rolande Falcinelli, organiste de la Basilique du Sacré-Cœur de 


Montmartre, professeur au Conservatoire. — SPELMAN (L. P.), L'orgue 
aux Etats-Unis. II. (fin). — ROUGIER (A.), Contacts entre prêtres et orga- 
nistes. II. DurourcQ (N.), L'orgue d'Entrevaux (Basses-Alpes). — 


LEQUEUX (J.), Orgue et acoustique. 17° partie : Principe des tuvauax 
à bouche. — P.D., Orgue... et orgue. — BINGHAM (S.), Le congrès de 
Londres. — FiSCHER (P.), Les vieilles orgues des Pays-Bas. II. — VAN- 
HILLE (J. M.), Le grand orgue de la Trinité à Galveston (Etats-Unis). — 
SICARD (P.), Deux générations de facteurs d'orgues en Agenais au 
XIXe siècle : les Magen. — NARDIN (P.), Un nouvel orgue à Strasbourg. 

86, avril-juin. DENIS (P.), Les organistes français d'aujourd'hui, Rolande 
Falcinelli.…, (suite et fin). — DESPLAT (R.), Saint-Eustache se trans- 
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forme. — HazARD (H.), De l'honnéteté en matière d'édition musicale. — 
L'Orgue et la Turquie. — NARDIN (P.), Un petit « Gonzalez » dont on 
n'a pas encore parlé. — Sainte-Cécile d'Albi. Inscriptions trouvées lors 
de la réfection complète (1902-1904). — LEQUEUX (J.), L'acoustique de 
l'orgue : 2° partie : Le timbre des jeux de fond. — FISCHER (P.), Les 
vieilles orgues des Pays-Bas. II. — PuGET (T.), Ch. M. Widor et Cavaillé- 
Coll (1892). — BENDER (A), La vie de l'orgue en Alsace. — Pin- 
CHART (J.), Ars organi, Anvers. 

87, juillet-septembre. CELLIER (A.), Inauguration de l'orgue de Prais 


de Mollo. — LEQUEUX (J.), Orgue et acoustique. 3° partie : Les tuyaux 
à anches. — HARDOUIN (P.), Du premier grand orgue de Saint-Etienne- 
du-Mont, à l'achèvement du second. — FISCHER (P.), Les vieilles orgues 


des Pays-Bas. III. 


Orient. Paris. 
N° 6, 2e trim. 1958. JARGY (S.), Chant populaire et musique savante 
en Proche-Orient arabe. 


Polyphonie. Paris. 
Cahiers 11-12 (3-4 de la 3° série) [1956]. BALLIF (C.), Introduction 
à la métatonalité. Vers une solution tonale et polymodale du problème ato- 
nal. Introduction de E. SOURIAU. 


Provence historique. Aix-en-Provence. 
Avril-juin 1958. DURAND (H. A.), Le folklore provençal et les prohi- 
bitions du Concile d'Avignon de 1725. — C. KR. de : AUDA (A.), B. Beau- 
laigue, poète et musicien prodige. 


Revue d'esthétique. Paris. 
Avril-juin 1957. L’HopiTAL (M.), Technique et mystique. Sur le livre 
de Joseph Samson : Musique et chant sacré. 


Revue d'histoire du théâtre. Paris. 

1956, IV. BoLz (A.), In memoriam Léon Vailas. 

1957, III. VERLET (P.), L'Opéra de Versailles. — BoLL (A.), In memo- 
riam Noël Boyer. 

1958, I. LowE (R. W.), Les représentations en musique au Collège 
Louis-le-Grand. 

1958, II. LECLERC (H.), Au théâtre de Besançon (1775-1784). Claude- 
Nicolas Ledoux, réformateur des mœurs et précurseur de Richard Wagner. 


Revue d'histoire littéraire de la France. Paris. 
1958, 2. Boris (R.), Leconte de Lisle et les musiciens. 


Revue de l'Institut Napoléon. Paris. 
67, avril 1958. MicHEL (M.), Napoléon et l'Opéra. 


Revue de littérature comparée. Paris. 
Oct.-déc. 1957. Picnois (C.), et TREFZ (H.), Gustav Mahler s'est-il 
inspiré de Beaudelaire ? 


Revue de Savoie. Chambéry. 
1957, 4. NAZ (R.), Orgues et mañtrises de la vieille Savoie. 
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La Revue des deux mondes. Paris. 
1e: février 1958. VUILLERMOZ (E.), Les grandes orgues de Saint-Louis 
des Invalides. 
| 17 septembre 1958. BUSSER (H.), Florent Schmitt. 
15 septembre 1958. BUSSER (H.), Le Grand Prix de Rome de Berlioz 


Revue du son. Paris. 
1957. Décembre. MARTIN (C.), Petites et grandes orgues électroniques. 
1958. Janvier. J. D., La Discothèque nationale de Belgique, organisme 
pilote. 
Février. FAVRE. (M.), Violina, une machine à jouer du violon. 
Mai. MOoLes (A.), Machines musicales électroniques. 
| Juin. Moues (A.), Machines musicales électroniques. — DEWÈVRE (]J.), 
Le public des concerts et la critique artistique devant la musique enregistrée 
d'aujourd'hui. 
Septembre. MARCEL (J.M.), Un organiste passionné de son : Pierre 
Cochereau. 
Novembre. DRUMONXT (C.), L'orgue photo-électronique. 
Revue grégorienne. Abbaye Saint-Pierre de Solesmes. 


5, sept.-oct. 1957. Messe des défunts. Lettre de S. Em. le Cardinal 
Pizzardo à S. Exc. Mgr Blanchet, président du IIIe Congrès international 


de musique sacrée de Paris. — Vœux du III° Congrés international de 
musique sacrée de Paris. — ROBERT (Dom L.), Vita muiatur non tolli- 
tur. — PoTIRON (H.), Introit Requiem et Kyrie. Répons Subvenite. — 


RomiTA (Mgr), Langue et catéchèse liturgique d'après l'encyclique Musicae 
sacrae disciplina (fin). 

6, nov.-déc. Notre-Dame de Lourdes. CLAIRE (Dom ]}J.), Notre Dame 
de Lourdes. I. La messe de la fête des apparitions. II. Les vépres. — 
HABERL (F.), La « grand'messe allemande » et l'encyclique Musicae sacrae 
disciplina. 1. La pensée de l'Église sur la participation à la liturgie par 
le chant. II. Situation canonique et pastorale de la « grand'messe alle- 
mande 

1, janv.-fév. 1958. Messe XVII. ROBERT (Dom L.), Le cantique des 
trois enfants. — CLAIRE (Dom ].), Le Sanctus et l'Agnus de La Messe XVII. 

| I. Aperçus historiques et géographiques sur l'évolution modale du Tri- 
tus. II. Analyse thématique. III. Analyse verbale-modale. IV. Exécu- 


| tion. 

| 2, mars-avril. Fête-Dieu. CLAIRE (Dom ].), Deux documents du Saint- 
| Office sur les initiatives liturgiques. Commentaire. — CLAIRE (Dom J.), 
| L'introit Cibavi eos. — PoTIRON (H.), Le graduel Oculi omnium et la 


| séquence Lauda Sion. 
3-4-5, mai-oct. Kyrie eleison. Lacan (Dom M.-F.), Aux sources de la 
miséricorde. — HuGzo (Dom M.), Origine et diffusion des Kyrie. — 
GAVENS (G.), La composition mélodique des Kyrie. — CLAIRE (Dom ].), 
La composition modale des Kyrie. Esthétique du mot Kyrie. — CaR- 
DINE (Dom E.), Esthétique du mot eleison. — PoriRoN (H.), Le Kyrie 
dans la polyphonie de la Renaissance. 


Revue historique de Bordeaux et du département de la Gironde. Bordeaux. 


Avril-juin 1958. SONNEVILLE (KR. P. de), Un musicien de Bordeaux au 
XVIIIe siècle : Franz Beck. 
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Revue internationale du droit d'auteur. Paris. 
XVIII, janv. 1958. TOURNIER (A.), L'artiste-adaptateur selon le droit 
allemand. 
XIX, avril : n° spécial : la loi française du 11 mars 1957. — MaALA- 
PLATE (L.), Le droit de représentation et le droit d'exécution. — DUuCHE- 
MIN (J. L.), La propriété artistique. 


La Revue musicale. Paris. 

No 236. Vers une musique expérimentale. — SCHAEFFER (P.), Lettre 
à M. A. Richard. — RicHARD (A.), Quatre ans après. — ARTHUYS (P.), 
Pour commencer. — SCHAEFFER (P.), Vers une musique expérimentale. — 
BouLez (P.), Tendances de la musique récente. — GOLÉA (A.), Tendances 
de la musique concrète. — EIMERT (H.), Musique électronique. — Ussa- 
CHEVSKY (W.), La « tape music » aux Etats-Unis. — SCRHERCHEN (Hi), 
Dépassement de l'orchestre. — BARRAS (R.), Musiques exotiques. — FuL- 
CHIGNONI (E.), Son et image. — HussoN (R.), Le conditionnement psy- 
chophysiologique de l'esthétique musicale. — TARDIEU (J.), Décade de la 
musique expérimentale. — POULLIN (J.), Son et espace. — MOoLes (A.), 
Machines à musique. — La Pensée et l'instrument [compte rendu du 
débat public qui termina la 1'° décade de musique expérimentale]. — 
Historique et répertoire des œuvres de la musique concrète. 

237. La Vérité de Jeanne, oratorio.. musique d'André Jolivet. 


Nys (C. DE), Liminaire. — JOLIVET (A.), La Vérité de Jeanne. — JoL- 
VET (H.), La Vérité de Jeanne. — Livret. — Nys (C. DE), Petite chro- 
nique d'un oratorio. — MicHEL (G.), La Vérité d'André Jolivet. 


238. CALAME-GRIAULE (G.) et CALAME (B.), Introduction à l'étude de 
la musique africaine. 

239-240. La Musique sacrée au IIIe Congrès international de musique 
sacrée, Paris, juillet 1957. I. Principes de la musique sacrée. BLANCHET 
(Mgr), Principes de la musique sacrée. — MiRANDA Y GOMEZz (Mgr), 
La musique sacrée, art liturgique privilégié. — ROGUET (le P.), Valeur 
pastorale de la musique sacrée. — RoMITA (Mgr), Les principes de la légis- 
lation de la musique sacrée. — CHAILLEY (J.), La révision du critère his- 
torique dans les problèmes de la musique sacrée. II. Prim (Abbé), Hom- 
mage à Joseph Samson. — DurourcQ (N.), Place de M.R. Delalande 
dans la musique religieuse occidentale. — III. Le Chant grégorien. — 
MoriLLEAU (Mgr), Valeur pastorale du chant grégorien à la lumière des 
enseignements pontificaux. — GAJARD (Dom), La valeur artistique et 
religieuse toujours actuelle du chant grégorien. — SMitTs VAN WAES- 
BERGHE (le P.), État des recherches scientifiques dans le domaine du chant 
grégorien. — BIHAN (l'abbé), Le mouvement grégorien en Europe occiden- 
tale. — MADSsEN (le P.), Le mouvement grégorien aux États-Unis. — 
OBAMA (le Fr.), Les réussites du chant grégorien au Cameroun. — IV. 
Le chant des églises d'Orient. — DumonrT (Mgr), Diversité des rites orien- 
taux et enrichissement de la spiritualité catholique. — WELLESZ (E.), 
Les « Monumenta musicae byzantinae ». — GARDNER (J. von), Le rite 
byzantin. — LÉvi (L.), Les neumes, les notations bibliques et le chant 
protochrétien. — V. L'orgue et les instruments à l'Église. AHRENS (J.), 
Liturgie et musique d'orgue. — REBOULOT (A.), L'organiste liturgique au 
XZX° siècle et sa formation. — DENIS (P.), Le véritable problème des orgues 
électroniques. — FRAILE MARTIN (le P.G.), L'orgue électronique. — 
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JEANNETEAU (Abbé), L'orgue électronique. — MaRrTIN (C.), Les « nou- 
velles orgues » — DEREUX (J. AÀ.), L' « orgue de synthèse ». — 
L'orgue à tuyaux, interventions de MM. F. RAUGEL, de AMEZUA, 
G. LiTAIZE, G. ROBERT, N. DUuFOURCQ. — VI. La polyphonie sacrée. 
WorF (H.C.), Quelques compositions de l' « Ordinarium missae » 
modernes. — VII. Le chant populaire religieux. GELINEAU (le P.), La 
valeur catéchétique du chant populaire. — KAELIN (Abbé), Qualité musi- 
cale et chant populaire. — VIII. La musique sacrée en pays de mission. 
CosTANTINI (Mgr), La musique sacrée dans les missions. — SASTRE (Abbé), 
Le sacré et la musique négro-africaine. — ACHILLE (L. T.E.), Les négro 
spirituals, musique populaire sacrée. — Enquête : L'emploi de la musique 
indigène dans les chrétientés africaines. — PAROISSIN (le P.), La musique 
missionnaire en Extrême-Orient. — BASILE (le Fr.), Le dilemme de la 
musique religieuse indigène en Afrique du Sud. — IX. Problèmes d'ensei- 
gnement. RoussEL (Abbé), Le rôle exemplaire des maîtrises de cathé- 
dyales. — HERTZ (O.), Pour que les enfants apprennent à l'école comment 
chanter à l'église. — X. Problèmes internationaux. MaïLLET (Mgr), La 
Fédération internationale des Petits Chanteurs. 
241. GERVAIS (F.), La notion d'arabesque chez Debussy. 


Romania. Paris. 
1957, n° 312. CHAILLEY (J.), Une nouvelle théorie sur la transcription 
des chansons de trouveurs. 
1958, n° 314. MACHABEY (A.), Remarques sur le lexique musical du 
De canticis de Gerson. 


Rouge et vert. Traditions et souvenirs militaires. Marseille. 
No 114. JEANNE (R.), Le théâtre aux armées au XVIIIe siècle. 


La Table ronde. Paris. 
No 119, nov. 1957. Don Juan, thème de l’art universel. LiLAR (S.), 
Deux mythes de l'amour : Tristan et Don Juan. 


Bulletin de la Société archéologique, historique et artistique Le Vieux 
papier. Paris. 
185, oct. 1958. GUYONNET (G.), Un curieux portrait de Mademoi- 
selle Maillard, cantatrice et déesse Raison. 


ALLEMAGNE 


Archiv für Musikwissenschaît. Trossingen. 
1957, 3. LOHMANN (J.), Die griechische Musik als mathematische 
Form. — BECKER (O.), Frühgriechische Mathematik und Musihlehre. — 
NETTL (P.), Die Moresca. — WAELTNER (E. L.), Der Bamberger Dialog 


über das Organum. — FEIL (A.), Zum Gradus ad Parnassum von 
J.-J. Fux. — MüLLer (F.E.), Die Musikinstrumente in der Freiberger 
Domkhapelle. — PietzscH (G.), Orgelspiel und Orgelbauer in Speyer vor 


der Reformation. 

1957, 4. GEORGIADES (T.), Sprache, Musik, schriftliche Musikdarstel- 
lung. — JAMMERS (E.), Interpretationsfragen mittelalterlicher Musik. — 
OsTHorFF (W.), Monteverdi-Funde. — Ka (W.), Das Nürnberger his- 
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torische Konzert von 1643 und sein Geschichtsbild. — HausswALD (G.), 
Zur Stilistik von Johann Sebastian Bachs Sonaten und Partiten für Vio- 
line allein. 


1958, 1/2. BESSELER (H.), Dufay in Rom. — AARBURG (U.), Ein 
Beispiel zur mittelalterlichen Kompositiontechnik. — NiEMÔLLER (K. W.), 
Othmar Luscinius, Musiker und Humanist. — GUDEWILL (K.), Bezie- 


hungen zwischen Modus und Melodiebildung in deutschen Liedtenores. — 
Düre (W.), Zum Verhältnis von Wort und Ton im Rhythmus des Cinque- 
cento-Madrigals. — BRENNECKE (W.), Die Leichenpredigt auf Johann 
Jeep. Neues zur Biographie. — LOTTERMOSER (W.), Akustische Untersu- 
chungen an der Compenuis-Orgel im Schlosse Frederiksborg bei Kopen- 
hagen. 

se 3. FELDMANN (F.), Das Opusculum bipartitum des Joachim 
Thuringus (1625), besonders in seinen Beziehungen zu Joh. Nucius 
(1613). — PEerzscH (C.), Die rhytmische Struktur der Liedtenores von 
Adam von Fulda. — Meier (B.), Alter und neuer Stil in lateinisch tex- 
tierten Werken von Orlando di Lasso. — BIRKE (J.), Eine unbekannte 
anonyme Matthäuspassion aus der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. — 
HEMPEL (G.), Das Ende der Leipziger Ratsmusik im 19. Jahrhundert. — 
BENARY (P.), Der zweistimmige Kontrapunkt in Bartoks Mikrokosmos. 


Händel-Jahrbuch. Leipzig. 

3. (IX.) Jahrgang 1957. SERAUKY (W.), Georg Friedrich Händels 
lateinische Kirchenmusik. — HALL (J. S. et M. V.), Handel's Graces. — 
SIEGMUND-SCHULTZE (W.), Das Siciliano bei Händel. — WozrFr (H. C.), 
Die Lucrezia-Kantaten von Benedetto Marcello und Georg Friedrich Hän- 
del. — Rupopx (J.), Übersetzrungsprobleme des « Messias ». — SMITH 
(W.C.), The Earliest Editions and Handel's Use of the Dead March. — 
SASSE (K.), Neue Daten zu Johann Christoph Schmidt. — HaLz (J.S.), 
John Christopher Smith, Händels Freund und Sekretär. — HaLL (J.S.), 
John Christopher Smith, his Residence in London. — MEYER (E. H.), 
Locke-Blow-Purcell. Drei Vorgänger Händels auf dem Gebiet des Instru- 
mentalschaffens. — MEYERHOFF (W.), In memoriam Fritz Lehmann. — 
Ha (J.S.), Händels Verzierungen. — Smirn (W. C.), « Samson » : 
Die ersten Ausgaben und Händels Verwendung des Trauermarsches. 


Jahrbuch für Liturgik und Hymnologie. Kassel. 
I. Jahrgang, 1955. In memoriam G. Kunze, D. P. Graff. — AMELN (K.), 
MAHRENHOLZ (C.), MÜLLER (K. F.), Geleitwort. — KLaus (B.), Die Nürn- 
berger deutsche Messe 1524. — AMELN (K.), SOMMER (E.), Das Liedbüch- 
lein des Daniel Rum, Ülzen 1587. — JENNY (M.), Die bedeutendsten 
deutschschweïizerischen Kirchengesangbücher des 17. Jahrhunderts. — 
AMELN (K.), Teutsch Kirchen ampt Sitrassburg 1524 oder 1525 ? — 
AMELN (K.), Eine ältere Auflage des Konstanzer « Nüw gsansbüchle ». — 
RieTscH (F.), Ein handschriftl. luth. Lektionar mit einer Matthäus-Pas- 
sion zu Dôbeln/Sa. — RieTscH (F.), Eine deutsche Passions-Hand- 
schrift (Joh.-Passion) der Kirche zu Lôbau/Sa. — ScHMipT (G.), Die 
Handschrift Ansbach VI g 27 der Matthäus-Passion von Johann Wal- 
ter. — AMELN (K.), Das Wienhäuser Liederbuch (um 1640). — AMELN 
(K.), Drei nexe Faksimile-Druche alter Gesangbücher. — JAUERNIG (R.), 
Der Dichter des Liedes « Ach Gott und Herr, wie gross und schwer… ». — 
AMELN (K.), Ein Goldschmied als Dichter geistlicher Madrigale. — 
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AMELX (K.), Die älteste Überlieferung der Weise « Ein feste Burg ist unser 
Gott ». — Tomas (W.), Zur Geschichte des Gemeindeliedes « AU Mor- 
gen ist ganz frisch und veu ». — Pipoux (P.), Über die Herkunft der 
Melodien des Hugenotten-Psalters. — FORNAÇON (S.), Johann Crüger und 
der Genjfer Psalter. — FORNAÇON (S.), « Dank sei Gott in der Hôhe ». — 
FORNAÇON (S.), Hinunter ist der Sonnen Schein. —— DÜRR (A.), /. S. Bach 
und das Kirchengesangbuch. — GAILLARD (P. A.), Zum Werkverzeichnis 
Claude Goudimels. — GAILLARD (P. A.), Nachtrâge zur Biographie von 
Loys Bourgeois. — Quellen zur Hymnologie : Darmstadt (K. AMELN), 
Gôttingen (G. CROLL). — SALMEN (W.), Das Gemeindelied des 15. und 16. 
Jahrhunderts im volkstümlicher Sicht 

1956. Bischof D. T. Knolle zum Gedächtnis. — RENTDORF (R.), Der 
Kultus im alten Israel. — KRETSCHMAR (G.), Die frühe Geschichte der 
Jerusalemer Liturgie. — WioRA (W.), Das produktive Umsingen deutscher 
Kirchenliedweisen in der Vielfalt europäischer Stile. — FoRNAÇON (S.), 
Kaspar Stolt:hagen. — AMELN (K.), Das Achtliederbuch vom Jahre 1523- 
24. — HasE (M. von), Die Drucker der Erfurter Enchiridien, Mathes 
Maler und Johannes Loersfelt. — STEIN (F. A.), Das Moosburger Gra- 
duale (1345-60) als Quelle geistlicher Volkslieder. — STEPHAN (R.), Die 
Lieder der Ebersberger Hendschrift, jetzt Clm 6034. — LiPPHARDT (W.), 
Über Alter und Ursprung des deutschen Choraldialekts. — Pivoux (P.) 
et JENNY (M.), Untersuchungen zu den « Aulcuns Pseaumes et Cantiques 
mys en chant » à Strasbourg 1539. — GAILLARD (P. A.), Die Psalmodie 
de « XLI Pseaumes » von Philibert ]Jambe-de-Fer. — JENNY (M.), Warum 
die 1950 entdechte Ausgabe des Konstanzer Gesangbuches nicht die Ers- 
tausgabe sein kann. — MuLLER (E.), Ein Gesangbuchfund. — BREN- 
NECKE (W.), Zur Herkunft von « Psallite — Singt und klingt ». — JAUER- 
NIG (R.), Zur Biographie von Christoph Fischer. — \WVESSELY (O.), Zur 
Musik im evangelischen Oberôsterreich. — JAUERNIG (R.), Die Erneue- 
rung des Kirchengesangs im Herzogtum Sachsen-Gotha. — SOMMER (E.), 
Wer schuf das Lied « Sichers Deutschland, schläfst du noch ? — FOoRNA- 
ÇON (S.), « Lobe den Herren, den mächtigen Kônig der Erden ». — Lapr- 
HARDT (W.), Neue Forschungen zur Gregorianik. — AMELN (K.), Nach- 
druckhe alter Gesangbücher, À genden und Liederblätter. I. — AMELN (K.), 
Geistliche Lieder der Devotio moderna. — JENNY (M.), Kritisches zu einer 
hymnologischen Verôffentlichung. [G. Bork : Die Melodien des Bonner 
Gesangbuches in seinen Ausgaben zwischen 1550 und 1630]. — LEu- 
POLD (U.S.), Ein englischer « Zahn » [M. Frost : English and Scottish 
Psalm and Hymn tunes, c. 1543-1677]. 

1957. MAHRENHOLZ (C.), Die Agende für ev.-luth. Kirchen und Gemein- 
den, Band I. — LUEKEN (W.) et AMELN (K.), Das Lied « O Herre Gott, 


dein gôttlich Wort. » — SCHOENBAUM (C.), Die Weisen des Gesangbuchs 
der Bühmischen Brüder von 1531. — FIiNSCHER (L.), Das Kantional des 
Georg Weber aus Weïissenfels (Erfurt 1588). — SPANGENBERG (}].), 


Vorrede zu « Kirchengesenge Deudtsch…. » (Magdeburg 1545). — MÜLLER 
(K. F.) et Haraskt (K.), Die Agendenarbeit in den Landeskirchen der 
Evangelischen Kirche Deutschlands von 1945 bis 1956. — GOLTZEN (H.), 
Die « Bible de Jerusalem » und ihre Psalmodie. — AMELN (K.), « Es wolle 
Gott uns gnädig sein ». Über Herkunft und Gestalt der « Strassburger » 
Melodie. — AMELN (K.), Luthers Anteil an dem Liede « Nun lasst uns 
den Leib begraben ». — LipPHARDT (W.), Das Moosburger Cantionale. — 
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ForNAÇON (S.), Urban Gaubisch. — WEISMANN (E.), « Auf diesen Tag 
bedenhen wir ». — AMELN (K.), Der Taufgesang der Büôhmischen Brü- 
der. — AMELN (K.), Johannes Keuchenthal. — ScHMipt (G.), Zur Quel- 
lenlage der Passionen Jakob Meilands (1542-1577). — Pipoux (P.), 
Untersuchungen zu den « Aulcuns Pseaumes et Cantiques », Strasbourg 
1539. III. — ScamipT (E.), Betstunden in Kursachsen. — FARNER (O.), 
Eine neuentdeckte Ausserung Zuwinglis über den Gemeingesang. — 
JENNY (M.), Die älteste plane Fassung von « Eine feste Burg ». — 
LinKE (W.), Der Streit um das Nordhäuser Gesangbuch von 1735. — 
NirsctE (H.), Liederschlüssel zu neuen Gesangbüchern. Ein Literatur- 
bericht. — HuckE (H.), Sfellungsnahme zu einer Rezension. — Lipr- 
HARDT (W.), Antwort an Herrn Dr. Hucke. 


Musica. Cassel, Bâle, Londres. 

1957, 12. HAMEL (F.), Vom wahren Wesen der Musik. — MERs- 
MANN (H.), Notizen von einer Japanreise. — PIERSIG (]J.), Zum Schaffen 
von Kurt Fiebig. — GARRECET (F.), Wagner und das dritte Reich. — 
WIENER (A.), Das Wunder von Jericho. 

1958, 1. VÔTTERLE (K.), Gedenkworte. — SôHNGEN (O.), In Memo- 
riam Fred Hamel. — BESSELER (H.), Eine Silberstiftseichnung von 
J.S. Bach. — LanpLar (H.), Schicksalskomponenten. — NETTL (P.), 
Auf den Spuren von Beethovens « Unsterblicher Geliebten ». — WÿÜT- 
SCHKE (]J.), Publikum und Neue Musik. 

1958, 2. MoHr (E.), Die Messe von Willy Burkhard. — HoNoLkaA (K.), 
Gespräch über Musik von heute. — BACHMANN (C. H.), Wagner. — 
REUTER (F.), Über die Lage des musiktheoretischen Unterrichts an den 
Ausbildungsstätten für Musik. 

1958, 3. OEHLMAN (W.), Die Aufgabe des Kritikers. — Liess (A.), 
Claude Debussy und die Moderne. — EBERT (K.), Tradition oder Per- 
fektion ? — GÜNTHER (S.), Tonsatzlehren neuer Musik. 

1958, 4. GLÂSER (R.), Zum sinfonischen Schafjen von Anton Bruckner. — 
WinckEL (F.), Die Kunst des Dirigierens. — STRAUSS (H.), Jugosla- 
wische Musik der Gegenwart. — FÂAHNRICH (H.), Semiramis. 

1958, 5. ABERT (A. A), Monteverdis « Orfeo » einst und jetzt. — 
STEIN (F.), Max Reger und Max Seiffert. — NETTL (P.), Opernfestspiele 
des Barock. — Worgs (H. C.), Die Grossstadt in der Musik. — KERN (E.), 
Dokumente der Freundschaft. — WiENER (A.), Das lange Programm. 

1958, 6. BoRNEFELD (H.), Schôpferischer Historismus. — Hauss- 
WALD (J.), Antiker Mythos bei Richard Strauss. — HERMANN (]J.) 
Struktur und Funktion des Publikums. — HOLLANDER (H.), /andéeks, 
Glagolitische Messe. — NEUPERT (H.), Das Klaviziterium — einst und 
heute. 

1958, 7/8. ABRAHAM (G.), Frühe englische Mehrstimmigheit. — KLESS- 
MANN (E.), Die letzten Jahre John Dowlands. — SPiez (H.), Englands 
grosse Musikperiode. — REDLICH (H.-F.), Die Oper der armen Leute von 
London. — Hupson (F.), Musihæische Beziehungen zwischen Deutsch- 
land und England im 18. und 19. Jahrhundert. — Howes (F.), Vaughan 
Williams und Walton. — BLoM (E.), Zwischen Vierzig und Fünfzig. — 
LiNDLAR (H.), Von Purcell zu Britten. — DunNN (B.), Das Musikleben 
in Grossbritanien. — SEDDON (J.), Beim Klange des Dudelsachks. — 
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GARDINER (R.), Musik in englischer Landschaft. — SHRELLEY (P.B.), 
Einer Singenden. 

1958, 9. MARX (K.), Schulmusik zwischen Kunst und Wissenschaft. — 
HoFFMANN-ERBRECHT (L.), Thomas Stolzer. — Sacns (C.), Griechische 
Musik und der Orient. — KOEGLER (H.), Musik und Choreographie. — 
ENGLÂNDER (R.), Musikalisch-theatralische Chinoiserie. 

1958, 10. HONOLKA (K.), Bilanz unseres Musiklebens. — VESLER (W.), 
Antike Musik aus unserer Sicht. — OESER (F.), Jandéeks Oper. « Schick- 
sal ». — NETTL (P.), Gustav Mahler als « Musikhistoriker ». — MOosER 
(H.-].), Musihtheorie als Musikpraxis. 

1958, 11. DiBELIUS (V.), Winfried Zillig. — SMiTs VAN WAESBERGHE 
(].), Antike und Mittelalter in unserem Tonsystem. — LANGE (EF. C.), 
Ein neues Musihkzentrum Lateinamerikas. — BACHMANN (C.-H.), Vom 
Genre zum Ursprung. — WIENER (A.), Musik. Direkt aus dem Chaos. 

1958, 12. HOLLANDER (H.), Das Engelshonzert zu Gloucester. — 
Boscx (F.), Begegnung mit Dirigenten. — GRADENWITZ (P.), Musikland 
Israel. — GRÔSSEL (H.), Musikalische Handwerkslehre. — SAMSON (L.), 
Grundlinien einer Kaminski-Biographie. — KRAUSE (E.), Der die Welt 
verzauberte : Giacomo Puccini. 


Die Musikforschung. Kassel. 
1957, 4. SCHANZLIN (H. P.), Edgar Refardt zum 80. Geburtstag. — 
HOFFMANN-ERBRECHT (L.), Sturm und Drang in der deutschen Klavier- 


musik von 1753-1763. — BECKER (H.), Mevyerbeers Bezichungen zu 
Louis Spohr. — ScHAAL (R.), Die vor 180r gedruckten Libretti des Thea- 
termuseums München. — KRÜGER \W.), Aufführungspraktische Fragen 
mittelalterlischer Mehrstimmigkeit. — KARSTADT (G.), Das Textbuch zum 
Templum honoris von Buxtehude. — BENARY (P.), Johann Adolf Scheibes 
Compendium musices. — MEIER (B.), « Montes exultaverunt ». — 


Miscn (L.), Ein unbemerktes Stück Beethovenscher Fugenkunst. — 
SCHOENBAUM (C.), Zur Problematik der Musihkgeschichte Bühmens und 
Mährens. — Laissa (Z.), Die Musikwissenschaft in Volkspolen (1945- 
1956). — ALBRECHT (H.), Franzôsische Sammelpublihationen zur Ge- 
schichte der Künste in der Renaissance und zur älteren Musikgeschichte. — 
STÂBLEIN (B.), Parerga zu Monumenta Monodica Medii Aevi. I (Hym- 
nen I). 

1958, 1. RINGBOM (N.E.), Zlmari Krohn go Jahre alt. — GRADEN- 
WITZ (P.), Johann Stamitz als Kirchenkomponist. — KRross (S.), Zur 
Frage der Brahmsschen Volksliedbearbeitungen. — LAUER (E.), Fried- 
rich Nietzsche und die Musik. — OTtro (H.), Die Volksliecdkunde und 
ihre Bedeutung als Grundlagenforschung für die Musikerziehung. — 
HLawiCKA (K.), Die rythmische Verwechslung. — REebLicH (H.EF.), /n 
memoriam Edward Joseph Dent. — REESER (E.), Albert Smijers zum 
Gedächtnis. — ScHAAL (R.), Die vor 1801 gedruckten Libretti des Thea- 
termuseums München [suite]. — CsEKEY (S.), Franz Liszt in Pécs (Fünj- 
kirchen). — MEIER (B.), Eine weitere Quelle der Musica poetica von 
Heinrich Faber. — FEDER (G.), Bemerkungen über einige J.S. Bach 
zugeschriebenen Werke. — OBERDOERFFER (F.), Über die Generalbassbe- 
gleitung zu Kammermusikwerken Bachs (Schlusswort). — VAN DER Lin- 
DEN (A.), Zur Frage ].S. Bach—Marcello. — LAYER (A.), Johann Zach 
in Dillingen und Wallerstein. — DÜRR (A.), Neuausgaben von Buxte- 
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hude-Kantaten. — \WELLEK (A.), Bemerkungen über « Psychoanatomie 
und Tonpsychologie. (Erwiderung an Heinrich Husmann). — JOoHANS- 
SON (C.), Zur Reproduktion der franzôsischen Musikdrucker-Kataloge des 
18. Jahrhunderts. — ROHWER (J.), In eigener Sache : Zu meinem Arti- 
kel « Harmonielehre » in M.G.G., V. 

1958, 2. OsTHOrFr (W.), Neue Beobachtungen zu Quellen und Ge- 
schichte von Monteverdis « Incoronazione di Poppea ». — AARBURG (U.), 
Die Laissenmelodie zu « Aucassin et Nicolette ». — UNVERRICHT (H.), 
Zur Situation des Urheberrechtsschutzes für musikwissenschaftiiche Aus- 
gaben. — Miscn (L.), Kontrapunkt und Imitation im Brahmsschen 


Lied. — P1eTzscH (G.), Orgelbauer, Organisten und Orgelspiel in Deutsch- 
land bis zum Ende des 16. Jahrhunderts. I. — ScHAAL (R.), Die vor 
180r gedruckten Libretti des Theatermuseums München [suite]. — Krü- 
GER (W.), Aufführungspraktische Fragen mittelalterlischer Mehrstimmig- 
keit (Schluss). — FINSCHER (L.), Eine wenig beachtete Quelle zu Johann 
Walters Passions-Turbae. — REIMANN (M.), Wilhelm Karges in der 
Tabulatur des Grafen Lynar, Lübbenau. — ENGLÂNDER (R.), Zu 
J. G. Naumanns Duo für Laute und Glasharmonika. — STEPHANI (H.), 
« Neapolitanischer Sextakhord » oder Akkord der « Phrygischen Sekunde ? — 
ALBRECHT (H.), Frænzôsische Sammelpublikationen zur Geschichte der 
Musik in der Renaissance und zur älteren Musikgeschichte [suite]. — 
BESSELER (H.), Zum Problem der Bachbildnisse. — DADELSEN (G. von), 
Nochmals zum Problem der Bach-Bildnisse. 

1958, 3. CROILL (G.), Musikgeschichtliches aus Rapparinis Johann- 
Wilhelm-Manuskript (1709). — FEDERROFER (H.), Zur handschriftli- 
chen Überlieferung der Musiktheorie in Osterreich in der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts. — BIRKE (J.), Richard Dehmel und Arnold Schôn- 
berg. — Jonas (O.), Brahmsiana. — Hess (W.), Die hkünstlerische Drei- 
einheit in Wagner Tondramen. — PIETzscH (G.), Orgelbauer, Organisten 
und Orgelspiel in Deutschland bis zum Ende des 16. Jahrhunderts 
[ suite ]. — SALMEN (W.), Die Beteiligung Englands am internationalen 
Musikantenverkehr des Mittelalters. — ScHAAL (R.), Die vor 180r gedruck- 
ten Libretti des Theatermuseums München [suite]. — HEUSSNER (H.), 
Weitere frühe Aufführungen der Matthäus-Passion Johann Sebastian 
Bachs. — PFANNHAUSER (K.), Zur Schubert-Forschung. — FERAND 
(E.T.), Bemerkungen zu der neuen Quelle von Heinrich Faber « Musica 
poetica ». — PAUMGARTNER (B.), Nochmals : Zur Frage ].S. Bach— 
Marcello. — ALBRECHT (H.), Franzôsische Sammelpublikationen zur 
Geschichte der Kiünste in der Renaissance und zur älteren Musikge- 
schichte [suite]. — HECKMANN (H.), Musikalische Ostforschung. 


Neue Zeitschrift für Musik. Mayence. 
1957, 11. HERMANN (B.), Frômmigkeit allein macht noch keinen 


Künstler. — ScanaPP (F.). Drei unbekannte Musihrezensionen E.T.A 
Hoffmanns. — ScHWEIZER (G.), Mozarts Erscheinung im Wandel der 
Zeiten. — Joes (H.), Brasilianische Musik aus der Vogelschau. — 


WôrNER (K.), Jean Sibellius f. 

1957, 12. SILBERMANN (A.), Im Stacheldraht des bitteren Ernstes. — 
GEIRINGER (K.), Grosstat eines Gelehrten : das Haydn-Werkverzeichnis 
Antony van Hobokens. — KiRCHMEYER (H.), Die romantische Idee im 
Spiegel ihrer Kritik. III. — METzGER (H.-K.), Nochmals : Problematik 
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musikalischer Urteilsbildung. — TAPPOLET (W.), « Zur Problematik 
musikalischer Urteilsbildung ». — Mann (M.), « Der Interpret gegenüber 
den Problemen des Kritikers ». — FRIEDLANDER (W.), Nochmals zur 
Klärung. 

1958, 1. KRENEK (E.), Schôpferische Begegnung mit Johannes Ocke- 
ghem. — Liess (A.), Musikerlebnis im Tanzbild. — RuFrER (J.), Was 


ist Zwôlftonmusik ? — WOHLFAHRT (F.), Franz Schuberts Unvollendete. — 
WôÔRNER (K.), Walther Friedländer t. 

1958, 2. WALTER (B.), Gedanken zur Kunst des musikalischen Zeit- 
begriffs. — LAHM (K.), Gustave Charpentier, der Sänger von Mont- 
martre. — Misc (L.), Fuge und Fugato in Beethovens Variationenform. 

1958, 3. JoAcHIM (H.), Der Briefwechsel von Richard Strauss und Stefan 
Zweig. — TRUDING (L.), Stefan Zweig und die Musik. — HOLLANDER (H.), 
Leo$ Jandiek in seiner Beziehung zu Smetana und Dvofék. — KER- 
NER (D.), Zum Thema : Mozarts Totenmaske. — REICH (W.), Papst 
Pius IX bei Franz Liszt. — WESTPHAL (K.), Zur Frage der Wiederho- 
lungen im Menuett. 


1958, 4. FELSENSTEIN (W.), Bekenntnis zum Musiktheater. — WOLFF 
(C.), Gesund und krank — durch Musik ? — MARBACH (G.), « Seien Sie, 
ganz mein Freund » — Richard Wagner an Otto Bach. — WÔRNER (K.) 
Willy Strecker t. 

1958, 5. KRoss (S.), Brahms in heutiger Sicht. — Jonas (O.), Schu- 
mann-Handschriften in den USA. — KRENEK (E.), Was ist, « Reihen- 
musik » ? — EICKLER (A.), Oper und Operette in Rundfunk und Fernse- 
hen 1957. — HOLLANDER (H.), Das Satvyr-Motiv in den Meistersingern 
und im Rosen-Kavalier. — GARRECHT (F.), Erinnerung an Domenico 
Cimarosa. 


1958, 6/7. WÔRNER (K. H.), Musik in Deutschland—West und Ost. — 
JoacxiM (H.), Musikschaffen in Deutschland. — LAUXx (K.), Das Musik- 


leben der D.D.R. — WAGNER (K.), 1st die Oper messbar ? — KOEGLER 
(H.), Ballett. —- VALENTIN (E.), Das Konzertleben als Realität gesehen. — 
RICHTER (H. P.), Musik im Rundfunk—statistisch. — HOFMANN (F.), 
Das Chorwesen. — MÜLLER-BLATTAU (M.), Komponist, Musikverlag, Ver- 
wertungsgesellschaft. — STUCKENSCHMIDT (H.H.), Nichts gegen Ber- 
lin ! — VALENTIN (E.), Von der Musikwissenschaft heute 

1958, 8. WESTERNHAGEN (C. von), Nüietssches Dionysos-Mythos. — 


HOLLANDER (H.), Leo$ Jandiek in seinen Opern. — KRENEK (E.), Was 
ist Reihenmusik ? (II). 

1958, 9. BORNOFF (J.), Musik—eine internationale Sprache ? — DELLi 
(B.), Sechs unbehkannte Briefe von Hector Berlioz. — HASSELBLATT (D), 
Notizen zum Schlager. — BoLLERT (W.), Ein Komponist am Pulsschlag 
seiner Zeit : Joseph Weigh (1766-1846) 

1958, 10. AUDEN (W. H.), Eine neue englische Übersetzung der « Zau- 
berflôte ». — E1NSIEDEL (W. von), Kritische Gedankhen zu einem meister- 
lichen Experiment. — RIEMER (O.), Das schôpferische Spiel. Zur Para- 
doxie des Kanons. — WÔRNER (K. H.), Wandel des Optischen. — Wôr- 
NER (K. H.), Leo Blech Ÿ. 

1958, 11. BADURA-SKODA (P.), Fehlende Takte und korrumpierte 
Stellen in klassischen Meisterwerken. — HOLLANDER (H.), Schubert der 
Wanderer. — KERNER (D.), Der kranke Schubert. — SrôckL (R.), Ein 
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unverüffentlichter Brahms-Brief. — HiztL (W.), Korrigierter Beethoven ? — 
Lucxs (F. W.), Die Bach-Orgel in Mühlhausen. 

1958, 12. KELLER (H.), Die Hammerklaviersonate. — PRIEBERG (F. K.), 
Mozart und die Musikmaschine. — HOLDE (A.), Unbekannte Briefe und 
Lieder von Richard Strauss. — HEss (W.), Beethoven-Fälschungen. 


ANGLETERRE 


The Burlington Magazine. Londres. 
February 1958. WiINTERNITZ (E.), The inspired musician. À sixteenth- 
century musical pastiche. 


The Chesterian. Londres. 

No 193, Winter 1958. RAyNOR (H.), Walter, Klemperer and the Song 
of the earth. — ANTCLIFFE (H.), Composition, interpretation and criti- 
cism. — TRUSCOTT (H.), À note on Heinrich Kaminski. — HEADING- 
TON (C.), The instrumental music of Lennox Berkeley. 

194. Spring. CRANKSHAW (G.), Aaron Copland. — MYERrs (R. H.), 
The problem of the music critic. — KLEIN (J. W.), The enigma of Boito. — 
MENDL (R. W.S.), Great melodies. — SAMINSKY (L.), The twilight of 
chromatization. 

195. Summer. RAYNOR (H.), À note on symbolism. — HuLz (R.), 
The prospects of chamber opera. — BayLiss (S.), Darwin and music. 

196. Autumn. TRUSCOTT (H.), The real atonalism. —- LOCKSPEISER (E.), 
Tivesias at Aldeburgh. — MARTIN (MaACK.), Classic or romantic ? 


The Consort. Londres. 

15, July 1958. Centenary of Arnold Dolmetsch's birth. DOLMETSCH 
(M.), Personal recollections of Arnold Dolmetsch (part 9). — DoLMETscH 
(Cecile), Perfonal recollections. —- DoLMETscH (N.), Le Mans. — Doz- 
METSCH (Carl), Specialising in versatility. — DANIELLS (R.), À few per- 
sonal anecdotes. — HAYES (G. KR.), An estimation of Arnold Dolmetsch's 
lifework. — HERRIN (E.), Arnold Dolmetsch. 


The Galpin society journal. Londres. 

XI, May 1958. DART (T.), Miss Mary Burwell's Instruction book for 
the lute. — VLAM (C.) et DART (T.), Rosseters in Holland. — DaART (T.), 
The repertory of the Royal wind music. — HEDLUND (H. ].), Ensemble 
music for small bassoons. — DONINGTON (R.), Musical instruments in 
the liturgical service in the Middle ages. — DART (T.), An early organ at 
Safron Walden. — HuNT (E.), Fingering the high notes on the recorder. — 
JEANS (S.), Bressan in 1690. 


Journal of the International folk music Council. Londres. 

1958, X. KNUDSEN (T.), Structures prémodales et pseudo-grégoriennes 
dans les mélodies des ballades danoises. — REINHARD (K.), On the pro- 
blem of pre-bentatonic scales : particularly the third-second nucleus. — 
Zcanec (V.), The tonal and modal structure of yugoslav folk music. — 
VARGYAS (L.), Some parallels of rare modal structures in Western and 
Eastern Europe. — BosE (F.), Law and freedom in the interpretation of 
European folk epics. — DaL (E.), The linked stanza in Danish ballads : 
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its age and its analogues. — NETTL (B.), Some linguistic approaches to 
musical analysis. — RHODES (W.), À study of musical diffusion based 
on the wandering of the opening peyote song. — BAKE (A.), Nepalese folk 
music. — MyYKLEBUST (R.), Norwegian folk music records. — WAcHs- 
MANN (K.), À century of change in the folk music of an African tribe. — 
CAUGHIE (C.), The scales of some central Australian songs. — HOoERr- 
BURGER (F.), Dance notation and folk danse research. — BROZEK {J.), 
Ludwik Kuba. — PINON (R.), Charles-Arnold Kurr van Gennep. — 
SALMEN (W.), Johannes Koepp. — KuNST (]J.), Albert Smijers. 


Monthly musical record. Londres. 

Vol. 88. N° 985. January-February, 1958. BROWN (M. J. E.). Schu- 
bert's « Wilhelm Meister ». — KELLER (H.), Moses, Freud and Schôn- 
berg. I. — YEOMANS (W.), Andrea Gabrieli's Canzoni et ricercari (Libro 
quinto), SEAMAN (G.), Evstignei Ipatevich Fomin : 1761-1800. 

986. March-April. BARFORD (P.), Wordless functional analysis. — 
REANEY (G.), Machaut's influence on late medieval music. I. France and 
Burgundy. — CARRITT (G.), Vagn Holmboe. — KELLER (H.), Moses, 
Freud and Schônberg. II. — KLEIN (J. W.), Catalani and his operas. 

987. May-June. ARNOLD (D.), Monteverdi's church music : some Veni- 
tian traits. — TRUSCOTT (H.), Beethoven's fourth Piano concerto. — 
REANEY (G.), Machaut's influence on late medieval music. II. The non- 
Gallic countries. — KLEIN (J. W.), Catalani and his operas. (fin). 

988. July-August. MACARDLE (D. W.), Beethoven and the Czernvs. — 
PORTER (E. G.), Zumsteeg's songs. — DicKiNSON (A. E. F.), Fine points 
in « The Erl King ». — PIRIE (P. J.), The Songs of Van Dieren. 

989. WARREN (R.), Introduction and allegro. À Mozartian study. — 
SHAW (W.), À Handelian team of « Messiah » singers : 1749 or 1750 ? — 
RAYNOR (H.), Words for music. — JEANS (S.), Seventeenth-century musi- 
cians in the Sackville Papers. 

990. Nov.-Dec. DicKiINsoN (A. E. F.), Ralph Vaughan Williams, 


1872-1958. — LEVEN (L. W.), Mendeissohn's unpublished songs. — 
BROWN (J.E.), Schubert and Salieri. — WALKER (F.), The librettist 
of « Don Pasquale ». — TRUSCOTT (H.), The Ninth in perspective. 


Music and letters. Oxford. 

1958, 1. ANDREWS (H. K.) et DART (T.), Fourteenth-century poly- 
bhony in a Fountains Abbey Ms. book. — RIiCHARDSON (C.), The Van 
Dyck portraits of Liberti. — SAVILL (A.), Physical effects of music. — 
STEVENS (D.), Thomas Preston's organ mass. — HaALskt (C. R.), Murky, 
a Polish musical freak. — REANEY (G.), Guillaume de Machaut, lyric 
poet. — GIRDLESTONE (C. M.), Rameau's self-borrowings. 

2. SHAW (W.), John Matthew's manuscript of « Messiah ». — PAR- 
KINSON (J.A.), À chanson by Claudin de Sermisy. — CLAPHAM (]J.), 
Dvoÿék and the Philharmonic Society. — LANGWILL (L. G.), Instrument- 
making in Paris in 1839. — STERNFELD (F. W.), Recent research on 
lute music. — PORTER (E. G.), Schubert's song workshop. — STEVENS 
(D.), The second Fountains fragment : a postcript. 

3. DART (T.), The Dartmouth Magnificai. — BROWN (D.), Stimulus 
and form in Britten's work. — CRICKMORE ({(L.), C. P. E. Bach's harpsi- 
chord concertos. — DREW (D.), Topicality and the universal : the strange 
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case of Weill's « Die Bürgschaft ». — BROCKLEHURST (]J. B.), The studies 
of J.B. Cramer and his predecessors. — MumMmrFoRD (I. L.), Sir Thomas 
Wyatt's songs : a trio of problems in manuscript sources. SWAN (A. J.), 
Russian liturgical music in its relation to twentieth-century ideals. 

4. WESTRUP (J.A.), Two first performances : Monteverdi's « Orfeo » 
and Mozart's « Clemenza di Tito ». — Myers (R. H.), Claude Debussy and 
Russian music. — REANEY (G.), Concerning the origins of the medieval 
lai. — CurTts (J. P.), Music and the supernatural in « The Tempest » : 
à study in interpretation. — WiLsON (J.), John Stanley : some opus num- 
bers and editions. — BROWN (M. J.E.), Chopin and his English publi- 
sher. — HaLski (C. K.), Musiçal Europe in retrospect. — SHENFIELD (M.), 
Shaw as music critic. 





The Music review. Cambridge. 


1957, 4. SHIRLAW (M.), The science of the harmony. — WELCH (W.), 
A layman's appreciation of Mozart. — WERNER (E.), Leading or sym- 
bolic formulas in « The Magic flute ». — KELLER (H.), Elgar, the pro- 
gressive. — TuTLE (T.T.), Schônberg's compositions for piano solo. — 
SHARP (G.), Edward ]. Dent. 

1958, 1. LERMA (D.-R. de), The Nannerl notebook. — MAcARDLE 
(D. W.), The Brentano family in its relations with Beethoven. — Por- 
TER (E. G.), Schubert's harmonies. — TRUSCOTT (H.), Schubert's D minor 
string Quartet. — LONGYEAR (KR. M.), La Muette de Portici. — CLap- 


HAM (J.), « The Whirlpool » : a Slovak opera [de E. Suchon!]. 

2. SHAW (W.), Covent Garden performances of « Messiah » in 1749, 
1752 and 1953. — HUTCHINGS (A.), On playing Don Curzio. — RANDS 
(B.), Sibelius and his critics. — PAYNE (E.), The Theme and Variation 
in modern music. — HENDERSON (KR. L.), Schônberg and « expressio- 
nism ». — PIRIE (P. ].), The predicament of musical aesthetics. 

3. SATTERFIELD (J.), The emotional content of the Bach two-parts Inven- 
tions. II. — BROWN (M. J.E.), Schuberts manuscripts : some chrono- 
logical issues. — WILLIAMSON (A.), Wagner and Shaw : a dramatic com- 
parison. — KELLER (H.), Wordless functional analysis : the first year. — 
H1BBERD (L.), À note on musical style. — TRUSCOTT (H.), Style in 
music. — SMITH (R.), Nichts Musik. 

4. RAYNOR (H.), Framed to the life of the words. — WALKER (F.), Ver- 
dian forgeries. — WALKER (A.), Schônberg's classical background. — 
DickiNsON (A.E.F.), The legacy of Ralph Vaughan Williams. — 
DeEutscx (O.E.), « Unÿfortunately not by me ». — LANDON (H. C. R.), 
The symphonies of Joseph Haydn. Addenda and corrigenda. 


The Musical times. Londres. 

January 1958. N° 1379. KENNEDY (M.), Centenary of the Hallé Con- 
certs. — REES (C.B.), Pen portrait : Sir John Barbirolli. — IRELAND 
(J.), Shaw (W.), & ABER (A.), The Musician's bookshelf. — STEVENS 
(D.), Broadcast music. — Organ. 

February 1958. N° 1380. DONINGTON (R.), Arnold Dolmetsch : a cen- 
tenary tribute. — KirBy (A. J.), What future for the choir ? — 
Ports (J.E.), Louisville commissions. — PiLGriM (J. O.), The music 
of York Minster Library. 

March 1958. N° 1381. HuLL (R.), Subsidized music. I. The Arts Coun- 
cil. — VWaALLis (C.), Ruggiero Leoncavallo : 1888-r9r9. 
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April 1958. N° 1382. Hu (KR.), Subsidized music 2. The British 
Council. BRADBURY (E.), Pen portrait : Herbert Howells. — CRUFT 
(A.), The Royal Society of musicians. 

May 1958. No 1383. ROSsENTHAL (H.), The Covent Garden cente- 
nary. — Howes (F.), The Folk song society's diamond jubilee. — Fip- 
GEN (J.), On the naming of symphonies. — STEINITZ (P.), The perfor- 
mance of Bach's Church cantatas. I. 

June 1958. N° 1384. KinG (A. H.), English Royal music-lovers and 
their library, 1600-1900. — ELviN (R.), Maria Malibran. — Rur- 
LAND (H.), Resounding brass. — HALL (J. S.), Unveiling of memorial 
plaque to John Christopher Smith. — STEINITZ (P.), The performance 
of Bach's Church cantatas. II. 

July 1958. N° 1385. BEECHAM (SIR T.), Dame Ethel Smyth (1858- 
1944). — THomPsON (W. W.), Robert Newman and the Promenade Con- 





certs. — COLE (H.), Composers, performers and interpreters. — Zi1m- 
MERMAN (F.), Purcell and Monteverdi. — STEINITZ (P.), The perfor- 


mance of Bach's Church cantatas. III. 
August 1958. N° 1386. ScorTr (C.), À Tribute to Josef Holbrooke. - 


BRADBURY (E.), Kenneth Leighton's « The Light Invisible ». — Hoi- 
LANDER (H.), Jandéek's development. — BayLiss (S.), Notes and com- 
ments. — WEBBER (L.), The new organ at St. Andrew's Church, Ply- 
mouth. 


September 1958. N° 1387. EGGaR (K.), Shakespeare as musician. — 
Jacoss (A.), The music of Anthony Milner. 

October 1958. N° 1388. IRELAND (J.), BOULT (S1R A.), BARBIROLLI 
(SIR j.), HoweLs (H.), Buiss (SIR A.), Wizson (SIr S.), Howes (F.), 
DEMUTH (N.), HODDINOTT (A.) and KENNEDY (M.), Tributes to Vaug- 
han Williams. — BRADBURY (E.). 100 Years of the Leeds Festival. — 
LARNER (G.), The choral music of Peter Racine Fricker. — SHAW (W.), 
John Blow (died October 1708). 

November 1958. N° 1389. BROOKE (J.), The Music of John Ireland : 
an appreciation. — PEMBERTON (J.), The Central Music Library. — 
Hussey (D.), Newman at ninety. — DoLMETSCH (C.), The true role 
of the harpsichord. — MookRE (A.), Tuning a keyboard : a new solu- 
tion. 

December 1958. N° 1390. KLEIN (J. W.), Giacomo Puccini : a cen- 
tennial assessment. — KELLER (H.), The home-coming of musical 
analysis. — DARLOwW (D.), Johan Helmrich Roman. — EYRE (E.), 
A plea for the virginals. 


Proceedings of the Royal musical association. Londres. 

84th Session, 1957-58. ELLIOT (K.), Scoftish song, 1500-1700. — 
TizmoutTH (M), Some early London concerts and music clubs, 1670- 
1720. — ATKINS (W.), Music in the provinces : the Elgar-Athins let- 
ters. — DEAN-SMITH (M.), The work of Anne Geddes Gilchrist, O. B. E., 
F.S. À., 1853-1954. — CLAPHAM (J.), The operas of Antonin Dvofäk. — 
ForD (W. K.), The life and works of John Okeover (or Oker). — STE- 
VENS (J.), Music in mediaeval drama. 


The Slavonic and East European review. Londres. 
XXXVI, n° 86. Dec. 1957. CvETKO (D.), The Renaissance in Slovene 
music. 
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Tempo. Londres. 

46. Winter 1958. BRITTEN (B.), Dennis Brain (1921-1957). — Cross 
(]J.), The magic flute : Auden v. Dent. — FoLDES (A.), Koddiy. — Cor- 
LAND (A.), Piano fantasy. — KELLER (H.), Knowing things backwards. — 
WEISSMANN (J.S.), Guide to contemporary Hungarian composers. II. 
The Later decades and outlook. 

47. Spring. TENSCHERT (R.), The sonnet in Richard Strauss's opera 
« Capriccio ». — HUTCHINGS (A.), About opera. — AUDEN (W. H.), KaLL- 
MAN (C.), The magic flute : Auden-Kallman v. Cross. — WEISSMANN 
(J.-S.), Guide to contemporary Hungarian composers. III. The later 
decades and outlook : concluded. 


AUTRICHE 


Osterreichische Musikzeitschrift. Vienne. 

1957, 12. MÜLLER von Asow (H.), Weihnachtliche Musiker-Briefe. — 
Moser (H. J.), Weihnachtsmusik der deutschen Landschaft. — WEIN- 
MANN (A.), Zur Geschichie des Alt-Wiener Musihverlages. — MÜLLER 
(K. F.), Maurice Ravel (mit Werkverzeichnis). — Koscn (F.), Erich 
Romanovsky. — NowaKk (L.), « Haydn-Ho V ». — KELDORFER (V.), 
Ewiger Urheber-und Denkmalschutz. — KLEIN (R.), Paul Wittgenstein 
zum 70. Geburistag. 

1958, 1. RAEBURN (C.), Die textlichen Quellen des Schauspieldirek- 
Lors. — RaAPF (K.), Orgeln in Tirol. — DEuTscH (0. E.), Hoffmann in 
Wien. — VALENTIN (E.), Cesar Bresgen. — \WEISSENBÂCK (A.), Erwin 
Miggl. — GRAF (W.), Robert Lach. — STUCKENSCHMIDT (H. H.), Ber- 
lins Städtische Oper unter Carl Ebert. 

1958, 2. EGK (W.), Der Revisor als Oper. — ENGLÂNDER (R.), Das 
musihalische Plagiat als ästhetisches Problem. — PLANYAVSKY (A.), Der 
Kontrabass in der Kammermusik. — \WESSELY (O.), Erich Schenk. — 
TOLONEN (J.), Die finnische Nationaloper. — BREUER (R.), Samuel 
Barbers Vanessa in New York. — KLATOVSEY (R.), Spanische Musik 
der Gegenwart. — Ataulfo Argenta . — WERBA (E.), Fred Hamel zum 
Gedenkhen. 

1958, 3. MUELLER von AsoW (E.H.), Zu einer unbehkannien Photo- 
graphie Constanze Mozarts. — RUFER (J.), Arnold Schônbergs Nach- 
lass. — BasiL (0.), Die Musiker Kui. — WiLpGaANS (F.), Josef Mathias 
Hauer zum 75. Geburtstag. — Wilhelm Fischer [Autobiogr.]. — ScHu- 
MANN (K.), Hans Knappertsbusch, ein Siebziger. — VoGEL (M.), Die 
Deutsche Oper am Rhein. — SKORZENY (F.), Geburtstagsgruss an Lotte 
Lehmann. — WERBA (E.), « Mehr sein als scheinen », Anmerkungen 
zum 60. Geburtstag von Julius Patzak. 

1958, 4. OÜsterreichs Musik bei der Weltausstellung [Bruxelles]. 

1958, 5. WERBA (E.), Die Musik-Ereignisse der Wiener Festwochen. — 
ScHOLLUM (R.), OÜsterreichische Chorsituation 1958. — Scamip (H.), Bei- 
trag zum Kapitel Chorerziehung. — GILLESBERGER (H.), Interpretations- 
probleme bei alter Chormusik. — KoMoRrzyNski (E.), Johann Hugo Wor- 
zischek, ein Vergessener. — BADURA-SKODA (E.), Hellmut Federhofer. — 
Ehrentafel ôsterreichischer Tonkünstler. [V. Keldorfer, C. Frotzler, 
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E. Komorzynski, F. Ledwinka, J. Patzak, W. Reich, H. Karajan, 
O. Lutz]. — PicHLer (G.), Nestroy und Offenbach. 

1958, 6. DEutrscH (0. E.), « Kommt a Vogerl geflogen ». — KELDOR- 
FER (V.), Schuberts Chorschaffen. — KOLNEDER (W.), Johann Nepomuk 
David und das Orgelschaffen in Osterreich. — GRASBERGER (F.), Leopold 
Nowak. — DoBRoOWOLNY (O.), Aus der Geschichte der Sängerbundes- 
feste. — BURKHARDT (F.), Die heutige Situation der Chorkomposition. — 
BACHMANN (C. H.), Die Hamburgische Staatsoper. 

1958, 7/8. Franz Schubert schreibt über Salzburg [lettre]. — NEMETH 
(C.), Der « Fest-Chor » und ein unbehanntes Autograph von W. À. Mozart 
Sohn. — MüLLER von AsoVv (H.), Unbekannte Briefe der Familie 
Schubert. — TENSCHERT (R.}), « Arabella », die letzte Gemeinschaftsarbeit 
von Hugo von Hofmansthal und Richard Strauss. — BorG (K.), Gesang 
und Persônlichheit. — WERBA (E.), Eberhard Preussner. — HUMMEL 
(W.), Das Handschriftenarchiv der Internationalen Stiftung Mozar- 
teum. — KLEIN (R.), Osterreichs Musikautographen in Brüssel. — 
LINDNER (D.), Dem Andenhen von Max Graf. 

1958, 9. WAGNER (W.), Denkmalschutz für Wagner ? — MERTIN (]J.), 
Aufführungspraxis alter Musik. I. — FELBER (K.), LeoS$ Jandéek als 
Opernkomponist. — ULLRICH (H.), Richard Strauss. —- BROWN (M. J. E.), 
Otto Erich Deutsch. — LOWE (]J.C.), Die Metropolitan Opera, New York. 

1958, 10. MiTRoPOULOS (D.), Die Schônheit des Kompromisses. — 
MERTIN (]J.), Das Instrumentarium der alten Musik (Renaissance und 
Gothik). I. Die Blasinstrumente. — MaAveRICK (P.), Die goldene Harfe 
Irlands. (Über die Geburtsstunde der mehrstimmigen Musik). — BADURA- 
SKODA (P.), Eine wichtige Quelle zu Beethovens 4. Klavierkonzert. — 
REICHERT (G.), Robert Haas. — Srtoss (F.), Erinnerungen an Peter 
Lafite. 

1958, 11. Igor Strawinsky. — WEBERN (A. von), Vom Auÿfspüren der 
Gesetze. — WILDGANS (F.), Anton von Webern. —- FüssL (K. H.), Selbst- 
besinnung am Beispiel Strawinskys. — SCHUBERT (R.), Renaissance der 
Romischen Oper. — RACEK (F.), Alfred Orel. 


Die Reïhe. Vienne. 


3 (19571. Musikalisches Handwerk. E1MERT (H.), Von der Entschei- 
dungsfreiheit des Kombonisten. — STOCKHAUSEN (K.),.. wie die Zeit ver- 
geht. — CAGE (J.), Beschreibung der in Music for piano 21-52 ange- 
wandten Kompositionsmethode. — PoussEUR (H.), Zur Methodik. 


BELGIQUE 


Revue belge de musicologie. Bruxelles. Réd. S. Clercx et KR. Lenaerts. 


Vol. XI (1957), 1-2. WoLFrF (H.Ch.), Bononcini oder die Relativität 
historischer Urteile. — SALMEN (W.), Bemerkungen zum mehrstimmigen 
Musizieren der Spielleute im Mittelalter. — CLARK (W.), À contribution 


to sources of Musica reservata Miscellanea. — CAMMAERT (G.), Les bru- 
nettes. — BARTHÉLEMY (M.), Le premier divertissement connu d'André 
Campra. 


3-4. CORBET (A.), In memoriam Prof. E. J. Dent. — TIisCHLER (H.), 
Ligatures, plicae and vertical bars in premensural notation. — SEAY (A.), 
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An « Ave maris stella » by Johannes Stockem. — BRAGARD (A.), Verdelot 
en Italie. — MurRAY (B.), Jacob Obrecht's connection with the Church 
of Our Lady in Antwerp. — QUITIN (J.), À propos des Hubert Naich de 
Liège et d'un tableau de la Galleria Pitti à Florence. 


Synthèses. Bruxelles. 
135-136. Août-sept. 1957. N° spécial consacré à l'U.R.SS. Mar- 
TINOV (I.), Les traditions de la musique russe. 
143. Avril 1958. MAGLOIRE (G.), Six mille ans de musique chinoise. 
145-146. Juin-juillet 1958. N° spécial : Le Monde des Lusiades. Por- 
tugal... Brésil. NOGUEIRA FRANÇA (E.), Villa Lobos, compositeur bré- 
silien. 


Le Théâtre dans le monde. Bruxelles. 
VII, 2 (1958). N° spécial. L'architecture théâtrale. 


ESPAGNE 


Anuario musical. Barcelona. 

Volumen XI (1956). GERBER (R. VON), Die Hymnen der Handschrift 
Monte Cassino 871. — QuEROoL (M.), El villano de la época de Cer- 
vantes y Lope de Vega y su supervivencia en el folklore contemporäneo. — 
FALDELL6 (F. DE P.), La musica en la casa de los Reyes de Aragôn. — 
SALMEN (W. von), Zberische Hofmusikanten des späten Mittelalters auf 
Auslandreisen. — LLORENS CisTER6 (J. M.), Las dedicatorias de los 
manuscritos musicales de la Capilla Sixtina. — KASTNER (S.), Relations 
entre la musique instrumentale française et espagnole au XVI® siècle. — 
SUBIRA (J.), La musica en la Biblioteca de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando. — Garcia Matos (M.), Instrumentos musicales 
folkloricos de España : II. La « gaita » de la sierra de Madrid. III. La 
« alboka » vasca. — SOLAR-QUINTES (N. A.), Musicos de Mariana de 
Neoburgo y de la Real Capilla de Népoles. — GarcIA Cico (E.), Docu- 
mentos de archivo. Libros de canto (siglos XIV-XVI). — Necrologia : 
Federico Lliurat, Bartolomé Pérez Casas, le KR. P. Nemesio Otaño, le 
R. P. José Antonio de Donostia o de San Sebastiän. 


ÉTATS-UNIS 


The Art quarterly. New York. 
Summer 1958. Morassi (A.), Giambatista Tiepolo's « Girl with a 
lute » and the clarification of some points in the work of Domenico Tiepolo. 
[au Detroit Institute of arts]. 


Journal of American folklore. Richmond (Virg.). 

Apr.-June 1957, n° 276. VOEGELIN (C. F.) et EULER (KR. C.), Zntro- 
duction to Hopi chants. — MERRIAM (A. P.), The Bashi Mulizi and its 
music; an end blow flute from the Belgian Congo. — DENSMORE (F.), 
Music of the Indians in our Western states. 

277. LEACH (M.E.), Folksong and ballad, a new emphasis. — FREE- 
MAN (L.C.), The changing functions of a folksong. — GREENWAY (]J.), 


























PÉRIODIQUES 265 
Jimmie Rodgers, a folksong cataiyst. — LaATHROP (F.C.), Commercial 
parlor ballad to folksong. — Musick (KR. A.), Ballads and folksongs from 
West Virginia (Songs 1-7). — TAYLOR (A.), Paul Delarue, 1889-1956 

278. Musick (R.), Ballads and folksongs of West Virginia (8-26). 
PiNoN (R.), cpte rendu de : Chansons folkloriques françaises au Canada ; 
leur langue musicale, M. et KR. d'Harcourt 

279. SEEGER (C.), The Appalachian dulcimer. — SEEGER (P.), The 
steel drum, a new folk instrument. — MouiN (S.E.), Lead Belly, Burl 
Ives, and Sam Hinton 


Journal of music theory. New Haven (Conn.). 

I, 1, March 1957. CLouGH (].), The leading tone in direct chromaticism 
from Renaissance to Baroque. — SEAY (A.), The Proportionale musices 
of Johannes Tinctoris. — FLETCHER (S.), Music-reading reconsidered as 
a code-learning problem. 


Journal of the American musicological Society. New York. 


1956, 3. Mac CLiNToCK (C.), À court musician's songbook : Modena 
Ms C 311. — SEAY (A.), Florence, the city of Hothby and Ramos. — 
NETTL (B.), Unifying factors in folk and primitive music. — HEWITT 


(H.), Supplement (1956) to doctoral dissertations in musicology. 
1957, 1. LENNEBERG (H. H.), The critic criticized : Sebastian Virdung 


and his controversy with Arnold Schlick. — BROWN (S. E.),jr, New evi- 
dence of isomelic design in Dufay's isorhythmic motets. — CuTTs (J. P.), 
À veconsideration of the « Willow song ». — LA RUE (J.), À system of 


symbols for formal analysis 


The Juilliard review. New York. 

III, 1. Winter 1955-56. Festival issue. American music. FRANKEN- 
STEIN (A.), American music at home. — JONES (C.), American music abroad- 
À Ssymp. — LANG (P. H.), Boris Blacher. — MaLiPiERO (R.), Rolf Lie- 
bermann. — MirnauD (D.), Jacques de Menasce. — SCHUMAN (W.), 
The Julliard festival of American music. — BARZUN (J.), Composer and 
critic. Here, today. — WARD (R.), The composer and the music business. 

III, 2. Spring 1956. ZOHN (H.) et BARRICELLI (]J. P.), Music in Stefan 
Zweig's last years. — SKULSKY (A.), The music of William Bergsma. 
EPsTEIN (L.), Thoughts on phrasing in Mozart's piano works. — Hum- 
PHREY (D.), Advice to young choreographers. — FELTON (J.), Criticism 
and the critic. 

III, 3. Fall 1956. LIEWELLYN (E.), Music « Down Under ». — BLocH 
(]J.), Some American piano sonates. — CAPLAND (A.), Rubin Goldmark : 
a tribute. — KEATS (S.), American music on LP records. An index. Suy- 
plement I. — SANKEY (S.), Henry Brant's Grand Universal Circus. 

IV, 1. Winter 1956-57. THOMPSON (R. F.), Toward-a federal arts pro- 
gram. — BRODER (N.), An unknown letter by Beethoven. — TUROK (P.), 
À listener-supported radio station. — KOGEN (S.), The teaching of Carl 
Friedberg. — KEATS (S.), American music on LP records. An index. 
Supplement I (concluded ). 

IV, 2. Spring 1957. MENASCE (J. DE), Anniversary of {gor Stravinsky. — 
DRUCKMAN (J.), Stravinsky's orchestral style. — RUBSAMEN (W. H.), 
Music in the American dramatic film. — PuiipsON (M.), Letter from 
Munich. — ParRis (R.), Vittorio Giannini and the romantic tradition 


8 
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IV, 3. Fall 1957. PowELz (M.), À note on Webern. — Marcus (L.), 
A musical mutilation. — COHEN (F.), À manifest for opera in the United 
States. — KEATS (S.), American music on L P Records. An index 


The Metropolitan Museum of Art bulletin. New York. 
XVI, 10, June 1958. WiINTERNITZ (E.), Bagpipes for the Lord. 


Midwest folklore. Indiana University Bloomington. 
1957, VII, 2. UPADHYAYA (K. D.), An introduction to Bhojpuri folk- 
songs and ballads. — List (G.), An ideal marriage of ballad text and tune. 
1958, VIII, 1. RyYBAK (S.), Puerto Rican children's songs in New York 


Musical quarterly. New York. 


1957, 4. CHASE (G.), Alberto Ginastera, Argentine composer. — SMITH 
(F.), O.F.M. « Musicae sacrae disciplina » : Pius XIl's encyclal on 
sacred music. — MinNTz (D.), « Melusine », a Mendelssohn draft. — Mur- 


RAY (B.), New light on Jacob Obrecht's development. À biographical 
study. 
1958, 1. BUKOFZER (M. F.), Changing asbects of Medieval and Renais- 
sance music. — \VEINBERG (J.), Sergei Ivanovitch Taneiev. — Bur- 
TON (M.C.), Mr. Prencourt and Roger North on teaching music. 
FERAND (E.T.), Embellished « Parody cantatas » in the early 18th cen- 
tury. — JOHNSON (H.E.), Young American abroad. — LonG (]J. H.), 
Sneak's « Noyse » heard again ? 

2. PINCHERLE (M.), On the rights of the interpreter in the performance 


of 17th- and 18th-century music. — CLAPHAN (J.), The evolution 0j 
Dvoÿak's symphony. — SEEGER (C.), Prescriptive and descriptive music- 
writing. — BAILLIE (H.), Nicholas Ludford (c. 1485-c. 1557). — Lipr- 


MAN (E. A.), The esthetic theories of R. Wagner. 

3. NATHAN (H.), The twelve-tone compositions of Luigi Dallapic- 
cola. — JEPPESEN (K.), À forgotten master of the early 16th century 
Gaspar de Albertis. — IZON (J.), Italian musicians at the Tudor court. 
WoLrF (K.), Johann Samuel Schroeter. 

4. SCHWARZ (B.), Beethoven and the French violin school. — PoWERrs 
(H.S.), Mode and raga. — SHANET (H.), Bizet's suppressed sym- 
Dhony. — WEAKLANG (R.), O.S.B., The beginnings of troping. — INGRAM 
(R. W.), Operatic tendencies in Stuart drama. 


Notes. Music library association. Washington. 

September 1957. BELLOWS (G. K.), John Tasker Howard. — Mac 
Donazp (G. D.), À bibliography of song sheets. Sports and recreations 
in American popular songs. Part IV : Songs of the silent film (Conclusion). 
Picture supplement. 

December 1957. Hizz (KR. S.), À proposed official version of The Star 
spangled banner. — HAsKins (]J.), Panamericanism in music. 

March 1958. [bibliographie, pas d'articles]. 

June 1958. HAUSER (A. A.), American music publishing in 195$. 


Speculum. Cambridge (Mass.). 
Oct. 1957. APEL (W.), compte rendu de : L. Schrade, Polyphonic 
music of the 14th century. I. The Roman de Fauvel. The works of 
Philippe de Vitry. French cycles of the Ordinarium missae. 


_——_—_ 














PÉRIODIQUES 267 


Jan. 1958. APEL (W.), compte rendu de : Jacobi Leodiensis Specu- 
lum musicae. I. (Ed. KR. Bragard). 

April 1958. APEL (W.), compte rendu de : Sister M. John Bosco Connor, 
Gregorian chant and medieval hymn tunes in the works of J.S. Bach. 

July 1958. APEL (W.), comptes rendus de : C. Parrish, The notation 
of medieval music ; de : L. Schrade, Polyphonic music of the fourteenth 
century, et de : Expositiones in Micrologum Guidonis Aretini (éd. 
J. Smits van Waesberghe). 


HONGRIE 


Acta ethnographica Academiae scientiarum hungaricae. Budapest. 
VI, 3-4. AvVaASt (B.), Aus der Pentatonik zur Diatonik. — RAJECZKY 
(B.), Deszendenzmelodik im Choral und unsere absteigenden Perioden. 


ITALIE 


Accademie e biblioteche d'Italia. Rome. 
Gennaio-aprile 1958. Modena. Biblioteca Estense. Dono di autograñ 
musicali [L. Gazzotti, G. Montanari etc.] 
Maggio-agosto 1958. ARNESE (R.), Un corale del XVI. secolo appar- 
tenente al Conservatorio di San Pietro a Maiella di Napoli (ill.). 


Aurea Parma. Parme. 
XXXI, 1. (Genn.-Marzo 1957). MINARDI (G. P.), Ricordo di Tosca- 
nini. — SCOTTI (A.), In morte di Arturo Toscanini. 
II. A.S., Toscanini a scuola. 


Convivium. Bologne. 
1958, 1. PAGANUZZI (E.), 11 problema del ritmo in nuove teorie sulla 
monodia liturgica ed extraliturgica medievale. 


Musica d'oggi. Milan. 
Nuova serie. I, 1958. 1. SARTORI (C.), Giovanni Ricordi : storia di 


un editore. — ViGOLO (G.), Fascino e mistero di Tosca. — LESURE (F.), 
Pierre Boulez. 

2. SARTORI (C.), Giovanni Ricordi : storia di un editore. II. — PORENA 
(B.), Thomas Mann e la musica contemporanea. — VALABREGA (C.), ZI 
disco nell'educazione musicale. 

3. SARTORI (C.), Giovanni Ricordi : storia di un editore. III. — Tont 


(A.), Divagazioni su Madame Butterfly. — Gur (V.), Problemi di un 
direttore d'orchestra. 


4. MaRIANI (R.), Prodromi pucciniani : Le Villi e Edgar. — Casri- 
GLIONI (N.), Obiettivi e limiti dell'analisi musicale. — Manzont (G.), 


Karlheinz Stochhausen. 

5: SARTORI (C.), Tito Ricordi. — VyBoRNY (Z.), Leoë Jandéek operista. — 
RoNCAGLIA (G.), Lettere inedite de Fernando Provesi e di Giuseppina 
Strepponi. 

6. P1ZZETT1 (1.), Spiriti e forme dell'arte belliniana. — CONFALONIERI 


ge 
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(G.), ZL significato di Boheme. — Wagneriana. BORRELLI (E.), À settan- 
tacinque anni dalla morte di Wagner. — ANGELIS (A. de), La famiglia 
di Riccardo Wagner. 

7. SARTORI (C.), Giulio Ricordi : storia di un editore. — GAVAZZENI 
(G.), Ritratto della Manon Lescaut (a cento anni della nascita di G. Puc- 
cini). — PESTALOZZA (L.), Aspelti di musica applicata. 

8. ZANETTI (E.), La critica di Ravel. — SARTORI (C.), Rondine o l'eva- 
sione della guerra. — DALLA LIBERA (S.), {nediti dei Gabrieli e di Clau- 
dio Merulo. 

9. STUCKENSCHMIDT (H. H.), Lineamenti dell'espressionismo. — GAVAZ- 
ZENI (G.), Nella Fanciulla del West protagonistà è l'orchestra ? — 
TERENZIO (V.), Il concetto di musica moderna. — O.C., Per il primo 
centenario della nascita di V. Ferroni. 


Nuova antologia di lettere, arte e scienze. Rome. 


No 1883, nov. 1957. GATTI (G. M.), « L'Armonia del mondo » di Paul 
Hindemith. 


La Rassegna musicale. Rome et Turin. 


1957, 4. DELLA CORTE (A.), « Tetide in Sciro », l'opera de Domenico 
Scarlatti ritrovata. — BonNaACcORSI (A.), La dinamica della storia. — 
LuNELLI (R.), Problemi intorno all'organo. — Mira (M.), L'incontro 
Heine-Dallapiccola. — ManzoNtI (G.), Breve introduzione alla musica 
elettronica. — GATTI (G.M.), Ricordo di Edward ]. Dent. — PESTA- 
LOZZA (L.), La musica di scena. 

1958, 1. P1ZZETT1 (1.), Cronache di poveri musicisti. — PANNAIN (G.), 
Studi monteverdiani. 1. — PESTALOZZA (L.), Le « Kammermusiken » di 
Hindemith. — KENTON (E.F.), Nel quarto centenario della nascità di 
Giovanni Gabrieli. — BonNaAccorsi (A.), Puccini e Debussy. 

2. PARENTE (A.), La pittura asiratta e la musica. — PANNAIN (G.), 
Studi monteverdiani. II. — SANTI (P.), Senso comune e vocalità nel melo 
dramma pucciniano. — BocciA (B.), Alcuni compositori romani del dopo- 
guerra. — BONACCcORSI (A.), Gastone Rossi-Doria. 


Ricordiana. Milan. 


Dicembre 1957. Musica d'oggi. — FURTWAENGLER (W.), Sui pro- 
grammi di concerto. —- CONFALONIERI (G.), In memoria di Ettore Poz- 
zoli. — MonNTANI (P.), Karlo Czerny musicista puro sangue. -— RoN- 
CAGLIA (G.), « Va, pensiero… » ha centoquindici anni. [dernier n° de cette 
revue à laquelle fait suite : Musica d’oggi, voir ci-dessus.] 


Studi Romani. Rome. 


1957, 5. ORIOLI (G.), La Roma musicale di cento anni fa. 


PAYS-BAS 


Tijäschrift voor muziekwetenschap. Amsterdam. 





1957, vol. XVIII ?. REESER (E.), In memoriam Prof. Dr. À. Smijers. — 
Liess (A.), Biographie oder Dokumentensammiung ? — VAN DER MEER 
(J.H;), The keyboard works in the Vienna Buil manuscript. 
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POLOGNE 


Annales Chopin. Varsovie. 

2. I. La vie et l’œuvre. LOBACZEWSKA (S.), L'apport de Chopin au 
romantisme européen. — LissA (Z.), Le style national des œuvres de Cho- 
pin. — CHOMINSKI (J.), La maîtrise de Chopin compositeur. — Bro- 
NARSKI (L.), Chopin, Cherubini et le contrepoint. II. Le style dans l’inter- 
prétation de Chopin. DRZEWIECKI (Z.), Der zeitgenüssische polnische 
Aufführungsstil der Werke von Fryderyk Chopin. Versuch einer Cha- 
rakteristik. IIT. L'héritage et le culte de Chopin. BE1zA (IL.), Ionen u 
pyccxan MyswkaAduan Kyxdmypa. — IV. Rapports. BELZA (I.), Pyccrue 
KxnHueu © lIlonene. — KaxsKt (J.), Les publications polonaises sur 


Chopin (1945-1955). 


Muzyka Kwartalnik. Varsovie. 

1956. Nr. 1. JAROCIXSKI (S.), Z zagadnieñ krytyki muzycznej 10-lecia 
Polski Ludowej. — LissA (Z.), III. symfonia Bolestawa Szabelskiego. — 
CHomixski (J.M.), Problem dodekafonii. — PERz (M.), Colas Breugnon 
Tadeusza Baïirda. — HELMAN (A.), Piesni muezzina Szalonego Karola 
Szymanowskiego. MicHAEL (K.), Jôzef Elsner jako teoretyk har- 
monii. — VOoIsÉ (W.), Zofia Lissa : Historia muzyki rosyjshiej, 1955. — 
PROSNAK (J.), Stefan Jarociñski : Antologia polskiej krytyki muzyczne 
XIX i XX wieku, 1955. — DziEBOWSKA (E.), Igor Belza : Iz istorii 
russko-polshkich muzyhkalnych swjaziej, 1955. — WIERSZYLOWSKI (J. Z.), 
PUuKIKSKA (H.), CHECHLIKSKA (Z.), SLAWIXSKI (A.), Woprosy muzy- 
koznanija-rocnik. Tom. I, czesé I. — BRISTIGER (M.), Béla Barték 
l'homme et l'œuvre IS8I-1945. — CZEKANOWSKA (A.), Béla Barték : 
Serbo-Croatian folk songs (Morphology of Serbo-Croatian folk melo- 
dies), 1951. — PATKOWSKI (J.), Werner Meyer-Eppler : Elektrische 
Klangerzeugung. 19049. 

1956. Nr. 2. PROSNAK (A.), Koncert na orkiestre Tadeusza Bairda jako 
przejaw archaizacji. — SIVERT (T.), Muzyka rozrywkhowa w okresie dzie- 
sieciolecia Polski Ludowej. — JAROcINSKtI (S.), Miedzynarodowy Kon- 
gres muzyhologiczny w Wiedniu (3-9 czerwca 1956 r.). — LoBac- 
ZEWSKA (S.), Problem analizy muzykologicznej. — LissA (Z.), Kryteria 
i cechy stylu narodowego Chopina. — CHOMIXSKI (J.M.), Charakter 
rozwoju harmoniki w $redniowieczu i w okresie renesansu. — WôJCIK 
(T.), Zagadnienie racjonalizacji systeméw znakowania muzycznego. — 
WILKOWSKA-CHOMINSKA (K.), Biblioteka sluchacza koncertowego à mala 
biblioteka operowa. — SCcHÂFFER (B.), Poiskie prace o Chopinie w 
okresie ro-lecia Polski Ludowej. — DyBowsKA (I.) et STAWINSKI (A.), 
M. F. Güiejlig : K woprosu o mietodikie cielostnogo analiza opiery Wo- 
prosy muzykoznanija, II, 1955, s. 185-200. — DYBOWSKA (I.), et SLAWINSKI 
(A.), ZI. J. Ryëkin : Wzaimnootnoszenija obrazow w muzykalnom proiz- 
wiedienjÿi.… Woprosy muzyhoznanija, II, 1955, s. 201-245. — ELoBaAC- 
ZEWSKA (S.), Polonica muzyczne w wiedeñskich bibliotehach. 

1956. Nr. 3. JAROcCIXSKI (S.), Gléwne tendencje estetyczne w muzyce 
XX wieku. — CHoMmiIKSKI (J.M.), Z zagadnien techniki hompozytorskiej 
XX wieku. — PAKTOWSKI (J.), O muzyce elektronowej i konkretnej. — 
HELMAN (A.), Struktura tonalno-harmoniczna Bagatel B. Bartéka. — 
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PILARSKI (B.), « Swielo wiosny » Igora Strawiñskiego. — PROSNAK (A.), 
I. Symjfonia Sergiusza Prokofiewa.— LissA (Z.) « Wozzek » Albana Berga. — 
Z1eLinskt (T. A.), Podstawowe zagadnienia harmoniki mazurkôw Szyma- 
nowskiego. — BRISTIGER (M.), Problem formy sonatowej w V. Kwartecie 
smyczhowym Bèli Bartéka. — WiLKOWSKA-CHOMINSKA (K.), Miedzyna- 
rodowy festiwal muzyki wspôlczesnej w Warszawie. — JarocIXskt (S.), 
Bibliografia drukôw dotyczacych muzyhki wspôlczesnej wydanych na Za- 
chodzie. 

1957. Nr. 1. PoctEJ (B.), « Das Marienleben » Hindemitha. — BALAN 
(G.), George Enescu. — PROSNAK (J.), Nieznane polonezy z drugiej 
polowy XVIII w. — FEIcHT (H.), Znajomost Mozarta w Polsce. — 
ToMAszEWsKA (W.), Feliks Mendelssohn-Bartholdy w Dusznikach. — 
GAERTNER (H.), Podstawowe wiadomo$ci z fizjologii aparatu gry instru- 


mentalnej. — WoLr (W.), Nowa klawiatura dla instrumentéw klawis- 
zowych. — ZALEWSKI (M.), O pewnym odwzorowaniu materialu dzwie- 
Rowego. — PROSNAK (J.), Wydawnictwa bibliograficzne Polskiego Wydaw- 
nictwa Muzycznego. — FEICHT (H.), Dziesigé wiehôw Poznania. T. 2 : 
Kultura umyslowa, literatura, teatr i muzyka. Artykuty dotyczace kultury 
muzycznej. — SLAWINSKI (À.), Herbert Eimert : Lehrbuch der Zwôlfton- 
technik. — RAKkOWSKI (A.), Harry F. Olson and Herbert Belar : Elec- 
tronic music synthesiser. — VYBORNY (Z.), Jean et Brigitte Massin : 
Beethoven. — GAWRAK (Z.), Sprawa filmowej dokumentacji muzyki. — 


SowixsKi (Z.), Bibliografia polskich publikacji z zakresu muzyki za 
r0R 1956. 

1957. Nr. 2. CHoMIXSKI (J.M.), Nauka harmonii a nowa technika 
diwigkhowa. — KRZEMIENIECKI (L.), Problem mitéw dionizyjskich w his- 
torii muzyki staroiytnej Grecji. — KULAKOWSKA (Z.), W setna rocznice 
Dierwszego slowmika muzykôw polskich. — DzIEBOWSKA (E.), Problem 
ksztaltowania glownego tematu w VII. Symjfonii Szostakowicza. — BELZA 
(L.), Tematyha mickhiewiczowshka w twérczo$ci Latoszyñskiego. — CuHo- 
MINSKI (J. M.), Armand Machabey : Genèse de la tonalité musicale clas- 
sique des origines au XVe siècle. — CHoMixsKt (J.M.), Der Squarcia- 
lupi-Codex. — H£zawiczKA (K.), Waclaz z Szamotut : Piesni na 4-gto- 
sowy chôr a cappella. — WILKOWSKA-CHOMIXSKA (K.), Urméëni vokälni 
polyfonie. Selectio artis musicae polyphonicae a XII-X VI saec. — WiL- 
KOWSKA-CHOMINSKA (K.), Musica antiqua bohemica. Nr. 23. Ceské 
vènoëni pastorely. — WILKOWSKA-CHOMINSKA (K.), /erzy Banach 
Tematy muzyczne w plastyce polskiej. — BIEGANSKI (K.), Nicolas Obou- 
how : Traité d'harmonie tonale, atonale et totale. — VY*BoORNY (Z.), Erich 
Schenk : Wolfgang Amadeus Mozart. — VY*BORNY (Z.), Z niemiechiego 
Dismiennictwa muzycznego ostatnich lat. — RACKWITZ (W.), Uwagi o 
wykonaniu oper Händla w Halle. — FLisowsKkA (A), Dyskograña 
plyt dlugograjacych wolnoobrotowych produkcji polskiej. — Sowixski (Z.), 
Bibliografia polshkich publikacji z zakresu muzyhi za rok 1956 (dokonc- 
zenie). 

1957. Nr. 3. Kmicic-Mirceszyxski (W.), Geneza « Cribrum musi- 
cum ». — WILKOWSKA-CHOMIXSKA (K.), Badania nad muzyka lutniowa 
w Polsce. — SWARYCZEWSKA (K.), Fugi Simona Loheta. — SALMEN (W..), 
Przyczynek do historii polskich szpilmandw w péinym $redniowieczu. — 
HANDZEL (L.), Simon Bar Jona Madelka. — DworzyxsKkA (W.), Kapel- 
mistrze prywaitnej hapeli krélewskiej w latach 1657-97. — ZDaANowWICz (]J.), 
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Psaiterz Rybinñskiego (wraz z wykazem polskich kancjonaléw i psaiterzy 


z XVI w. ). — PROSNAK (J.), Nieznane dokumenty z éycia Karola Kur- 
pinñskiego. — WILKOWSKA-CHOMIXSKA (K.), Miedzynarodowa  konfe- 
rencia « Le luth et sa musique » w Paryèu. — LassA (Z.), Ernst H. Meyer : 


Aufsätze über Musik. — CHOMIXSKI (]J. M.), Igor Bedza : Istorija polshkoÿ 
muzyhkalnoj kultury. T. 2; Igor Belza : Marija Szymanowshaja; Marija 
Szymanowskaja : Dwadcat' czetyrje mazurki dlja fortebiano. Wyd. I. 
Belza. — SimoN (A.), W. 4. Hummel : Mozarts Sôühne. — WoJNOWSKI 
(J.), Do artykulu Hieronima Feichta : Znajomosé Mozarta w Polsce. 

1957. Nr. 4. JAROCIXSKI (S.), Z pogladéw estetycznych Szymanow- 
skiego w $wietle jego publicystyki. — MaALINOWSKI (W.), Problem sono- 
rystyki w « Mitach » Karola Szymanowskhiego. — BIEGANSKI (K.), Tech- 
nika déwiekowa w « Metopach » à « Mashkach » Karola Szymanowskiego. — 
PuKixXsKA (H.), Szymanowski a romantyzm. — GoRCzYCKA (I.), Z zagad- 
nieñ archaizacji w twérczosci Karola Szymanowskiego. — MicHALOWSKI 
(K.), Dyskhografia Karola Szymanowskiego. 


PORTUGAL 


Arte musical, revista de doutrina, noticiario e critica. Orgäo da Juven- 


tude musical portuguesa. Lisbonne. 
1958. Maio-Junho. FREITAS BRANCO (P. de), Evocando Ravel. — 


FREITAS BRANCO (]J. de), Em defesa de Zarlino. — Perspectivas do jazz : I. 
MizHAUD (D.), À evoluçàäo do Jazz Band e a musica dos negros da Amé- 
rica do Norte. — Introduçäo à histéria do bailado : ESTEVA0 SASPORTES 
(]J.), Jean Georges Noverre. — Elisa de Sousa Pedroso [f]. 

Novembro. RoLrs (E.), Mwsica viva. — MaissaA (N.), Domenico 
Scarlatti. — MoREIRA DE SÀ E CostTA (H.), Conversa com Halffter sobre 
a « Atlântida » de Falla. — CoELHo (F.), O cant: gregoriano. — MADEIRA 


RoDRIGUES (M. L.), Conversa com Edgar Willems. 


Canto gregoriano. Orgäo do Centro de Estudos gregorianos. Lisbonne. 


1958, 7. FALC40 (J.), O Sanctus VIII. — MourEy (E.), Refexûôes 
sobre o acento gregoriano. — LE GUENNANT (A.), Notas para a regéncia 
duma Schola (suite). 

8. BaRoN (le P. D.), Missa da Natividade da Beata Virgem Maria. — 
FaLcäo (J.), À margem do gradual romano. — CARRAZ (P.), Andlise 
rlüimica da Comunhäo da Ascensäo. — LE GUENNANT (A.), Nofas para 
a regéncia duma Schola (suite) 


Gazeta de todas as artes. Lisbonne. 


Dezembro 1958, n° 93. MARTINS (A.), À musica e a néusea. — F. L. G., 
Continua o inquérito aos compositores brasileiros. III. Guerra Peixe. — 
BENOIT (F.), Duas conferencias de Vladimir Jankelevitch. — SARRAUTE 


(J. P.), Reflexdes sobre a arte de Gabriel Fauré. 


Ora e labora. Mosteiro de Singeverga. 


V, 4/5 (1958). Instruçäo da Sagrada Congregaçäo dos Ritos sobre a 
musica sacra e a sagrada liturgia, segundo a menia das enciclicas de 
S.S. o Papa Pio XII « Musicae sacrae disciplina » e « Mediator Dei ». 











PÉRIODIQUES 


SUÈDE 


Svensk tidskrift für Musikforskning. Stockholm. 
1957. MoBERG (C. A.), Stig Walin 50 dr. — MoBERrG (C. A.), Dietrich 
Buxtehude 1637-9/5 1707. — MoBErG (C. A.), Drag i ôstersjüomrädets 


musikliv pà Buxtehudes tid. — HAMBRAEUS (B.), Preludium-fuga-toc- 
cata-ciaccona. En studie kring nâgra formprobiem i Buxtehudes orgel- 
musik. — HAEGER (E.), Hacffner och universitetsmusiken i Uppsala. 
Hans sängshola och lärarverksamhet. — TEGEN (M.), Baselkonciliet och 
kyrkomusiken omkr. 1440. — WETTERQVIST (T.), Eine Neuerwerbung der 
Universitätsbibliothek zu Uppsala. — ENGLANDER (R.), Nochmals 


Mozart und der Dresdner Joseph Schuster. Zu Küchel-Verzeichnis, 
Anhang 211. — GIEROW (C. ©.) et LEUX-HENSCHEN (I.), Joseph Martin 
Kraus'och Carl Strindberg musikkritiska fürfattarshkap i Stockholms Pos- 
ten 1779-81. 


SUISSE 


Acta musicologica. Bulletin de la Société internationale de musicologie, 
Bâle. 

1957. Vol. XXIX, II-IIT. LENAERTS (KR.), Zn memoriam Albert Smi- 
jers. — ABERT (A. A.), Rudolf Gerber in memoriam. — VÂISÂNEN (A. O.), 
Ilmari Krohn 90 Jahre alt. — JACKSON (R.), Musical interrelations 
between fourteenth century mass movements. À preliminary study. — 
TROWELL (B.), À fourteenth-century ceremonial motet and its composer. — 
HECKMANN (H.), Musihkwissenschaftliche Unternehmungen in Deutsch- 
land seit 1945. — HAHN (K.), Verzeichnis der wissenschaftlichen Arbeiten 
von Curt Sachs. — VAN HOBOKEN (A.), Die Entstehung des Thematischen 
Verzeichnisses der Werke von Joseph Hayän. 

XXIX, IV. WESsTRUP (J.A.), Edward Joseph Dent, 16 July 1876- 
22 August 1957. — WESSELY (O.), Die ôsterreichische Musihkforschung 
nach dem zweiten Welthkrieg. —- LENAERTS (K.), The Fonds Ste Gudule 
in Brussels : an important collection of eighteenth century Church music. — 
SCHAAL (R.), Die Musikbibliothek von Raimund Fugger d. ]. — Liess 
(A.), Materialien zur rômischen Musikgeschichte des Seicento. Musiker- 
listen des Oratorio San Marcello. 1664-1725. — RUBSAMEN (W.H.), 
The Justiniane or Viniziane of the 15th century. — BESSELER (H.), Das 
Ergebnis der Diskussion über « Fauxbourdon ». 

1958, vol. XXX, I-II. VAN DEN BoRREN (C.), Hommage à Mr. 
Higini Anglès à l'occasion de sa 70° année. — LESURE (F.), La musi- 
cologie française depuis 1945. — GERSON-Kiwi (E.), Musicology in 
Israël. — VENTE (M. A.), Überblick über die seit 193r erschienene 
Literatur zur Geschichte des niederländischen Orgelbaus. — HARDOUIN 
(P.), Où en est l'histoire de la facture d'orgues française ? — MEIER (B.), 
Reservata-Probleme. Ein Bericht. — JAcQuoOT (J.), Le luth et sa musique. 
Vers une organisation internationale des recherches. — BOETTICHER (W.), 
Über Entwicklung und gegenwärtigen Stand der Gluck-Edition. 

XXX, III. CLERCx-LEJEUNE (S.), VIIe Congrès de la Société inter- 
nationale de musicologie, Cologne 23-28 juin 1958. — ROSENBERG (H.), 
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Musikwissenschaftliche Bestrebungen in Dänemark, Norwegen und Schwe- 
den in den letzen ca. 15 Jahren. — LUNELLI (R.), À che punto è in Italia 
la storia dell'arte organaria ? — NETTL (B.), Notes on musical areas. 


Annales valaisannes. Sion. 
1958, 1-2. Les eaux et les jeux de Saxon. IV. Le Casino. Théâtre et 
musique. Le maestro Leopold Bruzzèse. 


La Liberté. Fribourg. 
Juillet 1958, n°8 153 et 159. MAHAIM (I.), Eugène Ysaie et les der- 
niers quatuors de Beethoven. 


Schweizerische Musikzeitung. Zurich. 

1957, 12. PARMET (S.), Die ursprüngliche Musik zu « Mutter Cou- 
rage ». — Havyoz (J.M.), Un traité d'harmonie dans l'œuvre de Dide- 
rot. — KELTERBORN (R.), Gegensätzliche Formprinzipien in der zeit- 
genôssischen Musik. — CRAFT (KR.), Gesualdo-Strawinsky : Illumina nos. 

1958, 1. TENSCHERT (R.), Das Sonett in Richard Strauss’ Oper Capric- 
cio. — SCHILLING (H.L.), Zur JInstrumentalwahl in der Continuo- 
praxis. — HaAvLiK (A.), Über die adäquate Notierung rhythmischer und 
metrischer Formen. — DELAHAYE (C.), Le message d'André Jolivet. 

1958, 2. RECK (A. von), Gestaltzusammenhänge im « Canticum sacrum » 
von Stravinsky. — PiNCHERLE (M.), La lutherie d'inspiration italienne. — 
Moser (H. ].), Dissonanz und Dishkordanz. 

1958, 3. STUCKENSCHMIDT (H. H.), Stil und Àsthetik Schônbergs. — 
DorFLein (E.), Über Carl Orff und seine « Bernauecrin ». — MATTER (J.), 
Réflexions sur la notion de longueur dans la musique romantique. 

1958, 4. JAcoBt (E.R.), Jean-Adam Serre. — FALK (M.), Die Lau- 
tenbücher des Nicolas Vallet. — DELAHAYE (C.), La vérité de Jeanne, 
oratorio d'A. Jolivet. 

1958, 5. FRIES (O.), Luzerns Musikleben im 1Q. und 20. Jahrhun- 


dert. — SCHIBLER (A.), Betrachtungen beim Instrumentieren einer Opern- 
partitur. — VOGEL (W.), Othmar Schoecks letztes Werk. — BÉHA (P. E.), 
De l'inédit Sur l'édition originale de « Boris Godounof ». — Ein Brief von 
Johannes Brahms an Friedrich Hegar. 

1958, 6. STOUTzZ (E.' de), Paul Müller. — MarTiN (E.), Littérature et 
musique. — BAUER (W.), Antike Metren bei Beethoven. — BREUER (R.), 


Ein Requiem für Béla Bartok. 

1958, 7/8. GÜNTHER (S.), Hôrer und Hôren in unserer Zeit. — 
NETTL (P.), Æreignisse, Skandale und Histôürchen. — TAPPOLET (C.), 
Fragments d'une histoire de la musique à Genève (VIII). 

1958, 9. HEHINGER (H.), Drei Gespräche mit Heinrich Sutermeister. — 
SUTERMEISTER (H.), Brief an einen jungen angehenden Komponisten. — 


JATOX (H.), Heinrich Sutermeister, compositeur lyrique. — KIiENBERGER 
(F.), Fritz Brun. — \WWALTER (F.), À l'écoute des musiciens d'avant- 
garde. — Antoine-E. Cherbuliez zum 70. Geburtstag. 

1958, 10. BRINER (A.), Wahrheit und Dichtung um J.C. Beissel. — 
PRINGSHEIM (K.), Helmholtz und das arabische Tonsysteme. — Reicx (W.), 
Erich Kleiber und Alban Berg. — MATTER (].), De la réminiscence dans 


les symphonies de Mahler. 
1958, 11. OSTHOFF (H.), Mozarts Eïinfluss auf Richard Strauss. — 
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SALMEN (W.), Die Bedeutung der Schweiz für das Schafjen J.F. Rei- 
chardts. — DELAHAYE (C.), Le culte de l'originalité en musique. — TaAP- 
POLET (W.), Sur les traces de l' « Imsmortelle bien-aimée ». — 
BRINER (A.), Eire Zeitästhetik der Musik. 

1958, 12. Pauzr (H.), Zur seriellen Struktur von Igor Stravinskys 


« Threni ». — Scaux (W.), Strukturanalyse eines Fragments aus Stra- 
winskys « Threni ». — VERESS (S.), Erôfinungsrede zum Bartôk-Festival 
in Basel. — HELFFER (M.), Pour une connaissance de la musique des 


Indes. — À la mémoire d'Edmond Rôthlisberger. 


SÉANCES DE LA SOCIÉTÉ 


Séance du Vendredi 16 Mai 1958. 


La séance est ouverte à 18 h. 30, à l’Institut de Musicologie de l’Uni- 
versité de Paris, 3, rue Michelet, sous la présidence de M. Norbert Dufourcq, 
Président de la Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agréées : M. Olivier Alain, 
présenté par M. Pincherle et M. Dufourcq ; M. Gourdet, présenté par 
M. Chailley et M. Lesure. 

La parole est ensuite donnée à M. Ennemond Trillat, Directeur du 
Conservatoire de Musique de Lyon, pour sa communication sur La musique 
à Lyon au XVI® siècle et les manuscrits italiens de la Bibliothèque le l'Aca- 
démie de Lyon (XVIIIe siècle). L'Académie de Lyon du xvue siècle pos- 
sédait une bibliothèque, qui a survécu, a été inventoriée par Léon Vallas, 
et se trouve actuellement conservée à la Bibliothèque de la Ville de Lyon. 
Elle est fort riche en documents inédits. Les négociants de la soie rappor- 
taient en effet de Milan les œuvres récentes ; comme les œuvres de musique 
imprimée en Italie étaient devenues exceptionnelles en raison d’une pro- 
duction surabondante, ce sont des copies manuscrites que nous possédons. 

C'est dans ce fond qu'a puisé M. Trillat, pour y trouver un certain 
nombre de cantates et d'oratorios. Il s'agit d'œuvres qui en général furent 
exécutées dans les concerts hebdomadaires que l’Académie offrit à ses 
membres de 1713 à 1773. Lully, Campra et Rameau semblent avoir retenu 
l'attention particulière des Académiciens et pour l'Italie on trouve Ales- 
sandro Scarlatti, Stradella, Bononcini, Mancini etc. 

Deux oratorios imposants ont été restitués par M. Trillat — le Mar- 
tyre de Sainte-Ursule, et le David d'Alessandro Scarlatti. De nombreux 
fragments de cantates du même auteur ont été également révélés ainsi 
que deux cantates entièrement réalisées : Euridice et Tu mi lasciati o bella, 
des Aria de Stradella, Bononcini, Giacomo Greber etc., et des œuvres 
de l'École de Naples qui restent anonymes. 

M. Trillat fait entendre un enregistrement de sa dernière reconstitution, 
la cantate d'Al. Scarlatti Diana e Endemion, chantée par Mme Ethel Sus- 
sman, au clavecin E. Trillat. 

A l’occasion du Bimillénaire de Lyon, on a sorti de l'oubli une pièce 
de jeunesse de Fr. Liszt écrite sous l'influence du socialiste abbé de Lame- 
pais, en souvenir des émeutes des soyeux de Lyon (les canuts) en 1834. 
Cette œuvre faisait partie de la première édition des Années de pèlerinage 
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(Suisse) et s'intitulait Lyon. Flle à été récemment condensée et éditée 
par les soins d’'E. Trillat. 

Évoquant le passé lyonnais, l'orateur constate que l'imposante pro- 
duction des maîtres du xvi® suècle, quoique imprimée à Lyon (ce qui 
coûte la vie à Goudimel) n'a laissé aucune trace dans les bibliothèques 
lyonnaises. Cependant, avec l’aide de M. A. Auda, des chœurs dont les 
parties étaient disséminées dans les dépôts d'Europe ont pu être imprimés 
par le Conservatoire de Lyon. I1 s’agit d'œuvres de Didier Lupi Second, 
de Layolle, Philibert Jambe de Fer, Eustorg de Beaulieu. Par contre, 
l'œuvre complète du lyonnais Jean Servin a survécu et sera sauvée de 
l'oubli par le travail de notre collègue Bernard Gagnepain. 


Séance du Vendredi 20 Juin 1958. 


La séance est ouverte à 18 heures, à l’Institut de Musicologie de l'Uni- 
versité de Paris, 3, rue Michelet, sous la présidence de M. Norbert Dufourcq, 
Président de ia Société. 

Les candidatures suivantes sont proposées et agrées : 

M. Georges Faucher, présenté par M. Verchaly et Mie Corbin. 

M. Robert J. Snow, présenté par Mme de Chambure et Mile Corbin. 

Mue Édith Weber, présentée par M. Chailley et M. Honegger. 

M. Kamien, présenté par M. Lesure et M. Verchaly. 

La parole est ensuite donnée à M. le Professeur Chailley, pour sa com- 
munication sur L'Harmonie ramiste et non-ramiste. Dans son Traité d'Har- 
monie de 1722, p. 138, Rameau pose comme principe que « la mélodie 
provient de l'harmonie ». Il précise, p. 143 : « Les Anciens n'ont regardé 
que le Chant, et se sont trompés en cela ; car le chant dépend absolument 
des accurds fixés par le mode ». 

En enseignant à composer et à analyser à partir des accords et des 
enchaînements de basse, Rameau a donc eu conscience de modifier une 
tradition qu'il croyait fautive. Effectivement avant lui on ne trouve nulle 
trace d'un rôle prépondérant de la basse dans la conduite des parties, 
ni d’une analyse à partir des accords ou des fonctions déterminées par 
la basse. Toute analyse modale ou tonale antérieure est fondée sur l'étude 
mélodique de la partie conductrice —- en général supérius ou ténor — et 
les autres parties ne reçoivent d'autre justification que de leur propre 
conduite mélodique d’une part, d'autre part des consonances de ren- 
contre et des interférences qui produisent les « fautes » à éviter. On peut 
donc dire que Rameau a créé une harmonie de résonance, fondée sur le 
chiffrage de la basse, et qui s'oppose à l'harmonie de consonance précé- 
demment pratiquée. 

Or, la théorie de Rameau n’a pas été admise sans contestations. Écartée 
de l'enseignement des conservatoires, une théorie anti-ramiste, basée sur 
la prépondérance de la mélodie pour le choix des accords et de l'analyse 
tonale, n'a cessé de cœxister avec elle, presque clandestinement, dans 
l'enseignement privé et dans les écoles de musique religieuse. Une filière 
particulièrement importante est celle qui, partant de Momigny, passe en 
Allemagne avec Gottfried Weber et l'Abbé Vogler, influence Riemann et 
revient en France où Gustave Lefèvre, directeur de l’école Niedermeyer, 
expose des principes d'analyse tonale non ramiste en se réclamant de 
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G. Weber à travers Pierre de Maladen. Momigny, contrairement à Rameau, 
enseignait que toute note d'un ton donné est susceptible, sans moduler, 
de recevoir tous les accords dont elle fait partie, même si les autres notes 
de cet accord sont étrangères au ton. M. Chaïlley montre par quelques 
analyses que l'harmonie de Fauré, élève de l'école Niedermeyer, est pro- 
fondément influencée de cette conception et que ses fameuses « modu- 
lations perpétuelles » d'une complexité inextricable selon la méthode tra- 
ditionnelle s’analysent avec la plus grande facilité selon les principes 
exposés par Lefèvre d'après lesquels elles n'apparaissent plus comme 
modulantes, mais comme enrobées dans une tonalité unique aux virtua- 
lités élargies. 

L'harmonie ramiste de résonance, seule enseignée dans les conserva- 
toires, est donc insuffisante à rendre compte non-seulement d'une partie 
importante de la musique ancienne, mais encore d'une part non moins 
importante de la musique moderne. Fauré n'est pas ici seul en cause 
dès la seconde moitié du xix® siècle (exemples sporadiques chez Liszt, 
Duparc, Dukas puis généralisés chez Debussy, Ravel, Bartok) l'harmonie 
de consonance, bien que non formulée, reprend peu à peu ses droits et 
se développe de plus en plus. Il est du reste piquant d'observer que Rameau 
lui-même s'échappe souvent de la stricte harmonie de résonance. La han- 
tise de la « vraie basse », réellement exprimée, née de l'analyse ramiste, 
sera du reste beaucoup plus forte, à l'époque romantique et post-roman- 
tique, en Allemagne qu'en France, et contribuera beaucoup à la différence 
des styles (exemples comparés chez Schumann et Berlioz). 

Bien des analyses sont faussées parce que, selon l'exemple de Rameau 
lui-même, on voit des accords en soi là où il y a essentiellement altérations 
mélodiques dues principalement à l'attraction (exemple-type : le fameux 
premier accord de Tristan, constamment cité comme précurseur de l'ato- 
nalité et introduit à ce titre par Berg dans sa Suite lyrique, alors qu'il 
s'agit d'une simple septième de dominante, avec deux appoggiatures 
altérées par attraction et normalement résolues). 

Rameau a commis en outre deux erreurs graves : l’une est d'avoir, 
comme tous les théoriciens d'autrefois, considéré l'harmonie comme un 
donné définitif et immuable basé sur la seule oreille de son temps. L'autre 
est d'avoir, par méconnaissance du phénomène de tolérance, refusé l'assi- 
milation de la septième de l'accord de dominante avec l’harmonique 7, 
ce qui le conduit à considérer la septième comme une dissonance ajoutée 
artificiellement à l'accord parfait de résonance, sur le modèle de la tierce 
mineure supérieure de cet accord parfait. L'assimilation des deux sons 
(qui exige une tolérance maximum longtemps refusée, puis finalement 
réalisée) conduit au contraire à considérer l'accord de septième de domi- 
nante comme une consonance, limitée dar, le cadre tonal au seul cin- 
quième degré, ce qui ménage des virtualités d'évolution ; or celles-ci se 
sont effectivement produites depuis cent ans. 

Ce n'est pas là simple question de mots, car ayant admis un principe 
aussi artificiel que l'addition arbitraire d'une tierce, Rameau peut ensuite 
le généraliser et en tirer des conséquences fausses dont la portée a souvent 
été très grande. Ainsi, de sa déplorable définition des accords par tierces 
superposées, encore enseignée de nos jours, et qui contredit son propre 
principe du « générateur unique », Schônberg pourra tirer par analogie 
l'accord par quartes superposées de sa Kammersymphonie, base de départ 
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de son « émancipation de la dissonance », et d’autres suivront son exemple. 

Entièrement basée sur l'analyse ramiste, sans discrimination entre ses 
intuitions géniales et ses défaillances souvent graves, la théorie tradi- 
tionnelle ne peut plus aujourd’hui répondre à la réalité. Elle devrait faire 
l’objet d’une révision fondamentale à partir de l'observation chronolo- 
gique des faits harmoniques attestés, et non de spéculations abstraites 
ou subjectives qui aboutiraient à des erreurs encore plus graves. 
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